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論文要旨 
 本論は、1960 年代初期の日本における「反芸術」的動向において活動した美術グループ「ハ
イレッド・センター」の人的交流について考察し、グループを取り巻く人的交流が彼らの芸術上
のアイデアを実践する上で、どのように働いていたかを明らかにすること、およびハイレッド・
センターの集団性の普遍化への検討を行うことを目的としたものである。 
 本論では、ハイレッド・センターの芸術行為に直接的に関与した第三者を時系列に沿って整理
した後、ハワード・S・ベッカーの「アートワールド」の議論を用いて、ハイレッド・センター
の人的交流の役割を分析した。 
 その結果、グループを取り巻く人的交流の側面から見たハイレッド・センターは、①批評家、
知識人から、グループの方向性に対するバックアップを受けていた時期 ②「草月アートセンタ
ー」に関与する、高い芸術のリテラシーをもった鑑賞者を動員することで芸術行為を成立させて
いた時期 ③「内科画廊」を拠点として、ハイレッド・センターの芸術の「規則」を共有した者
たちを動員して芸術行為を実践した時期 という三つの時期に分類できるという結論を得た。 
 また、最後にハイレッド・センターと、現代的なソフトウェア開発手法である『バザール方式』
が、プロジェクトへの参加にあたって「共通の理解」が求められること、上意下達ではない行動
原理を有しているという点で共通していることを指摘することで、集団としてのハイレッド・セ
ンターを普遍化するための道筋を示した。 
 
キーワード ： 反芸術 ハイレッド・センター 人的交流 アートワールド バザール方式  
 
 
 
 
Abstract 
This thesis is focusing on and examining the interpersonal group dynamics of the Hi-Red Center, an 
art group that was part of the Anti-Art Movement that took place in Japan in the early 1960s and 
makes it clear how they affected the ideas expressed in the art that it produced. And we also examine 
how the group dynamics of the Hi-Red Center became universalized.  
 
In this thesis, we examined third-party individuals who directly participated in the Hi-Red Center's 
performance art, grasping them chronologically. We also apply Howard S.Becker's"Art Worlds"model, 
which analyzes the interpersonal group dynamics of the Hi-Red Center.  
 
Based on this research, we separated the interpersonal group dynamics of the Hi-Red Center into 
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three distinct periods below; 
 1. The period when the Hi-Red Center relied on art critics and intellectuals to support the direction 
they were taking. 
 2. The period when the group worked with the "Sogetsu Art Center", and mobilized audiences of the 
Arts, in order to realize their performance art. 
 3. The period when the group mobilized like-minded individuals from the "Naiqua Gallery", a center 
for the avant-garde art, in order to carry out their performance art pieces.  
 
We also compare the collectivity of the Hi-Red Center with the "the Bazaar model" of modern software 
development. We found that the two shared many commonalities; in particular, they both rejected top 
down models of organization as a guiding principle. From the above results, we proved that was 
effective interpersonal group dynamics of Hi Red Center In practice the act of their art. 
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はじめに 
 
研究目的 
 我が国において、60年代初頭に最盛期を迎えた既成の
芸術の枞を逸脱する、いわゆる「反芸術1」的動向は、アナ
ーキスティックな芸術運動としては前例にあたる欧州のダ
ダイズム等の前衛芸術運動について乏しい情報しか持ち得
なかったにも関らず、独自の創造性に到達できた芸術運動
として今なお注目されている2。 
反芸術においては、拠点となった読売アンデパンダン展3
から多数の美術グループが生まれたことに象徴されるよう
に、日本の反芸術では個人の作家の活動よりも「美術グル
ープ」による活動が注目される傾向にある。 
こうした反芸術の美術グループが語られるときにはしば
しば、グループ間、アーティスト間のコラボレーションや
確執など、様々な形での「人的交流」の様子が取沙汰され、
それが制作行為の発端となっている例も見受けられる。ま
た、人的交流自体が当時の芸術の実践的な側面において一
定の役割を果たしていた可能性もある。 
本論文は当時の代表的な美術グループであるハイレッ
ド・センター(Hi-Red Center)を中心的に取り上げて人的
交流という側面から考察を行う。ハイレッド・センターは
1963 年に赤瀬川原平、高松次郎、中西夏之という若いア
ーティストによって結成された東京の美術グループであ
る。 
このグループを取り上げる理由は、彼らの芸術的行為が、
主体を自分たちに限定しないことによって、「反芸術」的動
向で活躍した多くの芸術家およびその周辺の人々を広く巻
き込む、ある種の「可変性」を有することで、単一グルー
プのみならず、「反芸術」的動向の一部の状況を照射してい
る可能性があるためである。本論の目的の一つはそうした
ハイレッド・センターのグループを取り巻く環境としての
具体的な人的交流を明らかにし、彼らの芸術上のアイデア
                                                   
1美術評論家の東野芳明が1960年の読売アンデパンダン展に出展
された工藤哲巳の廃品を組み合わせた作品を指して呼称したこと
にはじまる既存の文脈に拠らずに問題を提起していこうとする動
向。序章で。  
2四方田犬彦「ジョン・クラーク教授について」『言語文化』20号、
明治学院大学言語文化研究所紀要、2003年3月、p.212-214 
3読売新聞社の主催により東京上野の東京都美術館において1949
年から1963年にかけて行われていた無審査自由出品の公募展 
を実践する上で、どのように働いていたかを考察すること
である。 
上記を明らかにした上での、本論のもう一つの目的はハ
イレッド・センターの集団のあり方の普遍化への検討であ
る。近年、美術をネットワーク論など、美術以外の分野の
概念を用いて議論する試みがなされている。ハイレッド・
センターは、従来の美術グループのように特定の主義・思
想によるものではなく、リーダーも存在せず、また明文化
された規則やマニフェストを持たなかった。それにも関わ
らず約 1 年半という短い活動期間のうちに、美術史に残る
芸術的行為を多数展開してきた。グループの美学的な側面
からの視点だけでは、ハイレッド・センターがこうした成
果を成し遂げた事実は説明できないだろう。 
 
ハイレッド・センターの集団のあり方に関する既存の論考
と本論の視座 
 一般的にハイレッド・センターは「パフォーマンス」と
呼ばれる「行為」に重点を置く表現形式を日本において極
めて初期に試みた美術グループとしての評価が確立してい
るが、その一方で集団という観点からも、構成員の無名性
や組織体制の曖昧さといった特徴について頻繁に言及され
る傾向にある。それはハイレッド・センターの集団性が芸
術行為と切り離せない関係にあったからに他ならない。 
 ハイレッド・センターにとっての「集団」とは、単に複
数人が協働して芸術活動を行うということ以上の意味があ
ったといえる。たとえば、発起人の一人である中西夏之に
よるハイレッド・センターの定義4の中ではその集団に関
る要件として次のことが書かれている。 
 
  1.ハイ・レッド・センターはマニフェストをも 
  たない。 
  1.ハイ・レッド・センターとは集合体の名称であ 
  ると同時に、あるいはそれ以上に一個の仮空な人 
  格の名である。 
  1.高松、赤瀬川、中西が作り上げたこの仮空な人 
  格は逆に彼等を命令する。 
  1.故にハイ・レッド・センターはその構成員の匿 
  名を保証する。 
                                                   
4 白川昌生 編 『日本のダダ 1920-1970』、水声社、2005年、p.44 
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  （以下略） 
 
上記の定義では、ハイレッド・センターがどのような芸術
活動を行う主体であるかよりも、その名称自体の特異性が
強調されている。また、中西と同じく発起人である高松次
郎の定義5にも、ハイレッド・センターの集団のあり方に
関する記述がかなりの紙幅を割いて以下のように記述され
ている。 
 
  構成員も、多くの記録では前記した発起人三名の 
  ほかに和泉達も含まれているがその四名はあくま 
  で公式要員といわれるごく一部であるにすぎず、 
  それ以外に非常に多くの非公式要員、別称、地下要 
  員、または匿名HRC要員がいるといわれている。 
  そして最近の調査によれば、構成員の存在は流動 
  的なものであるらしく特定の状況のなかで一時的 
  にかなりの人員の増加をみることもあれば、一名 
  だけになったりすることもあるらしい。また一部 
  の研究家によれば、構成員と非構成員の間には明 
  確な区分はないともみられている。ハイレッド・ 
  センターの組織についての特殊性は、公式要員、 
  非公式要員を問わず、その限られたわずかの構成 
  員が自由に代表権をもつことが、ある調査によっ 
  て明らかになり、それを見ても、集合体としての 
  厳密な組織の規定はないらしい。この点から、ハ 
  イレッド・センターは集合体ですらないという説 
  もある。 
 
上記の定義が第三者的視点から書かれていることからハイ
レッド・センターはある意味では単なるアーティスト集団
という意味だけではなく、その概念自体をひとつの作品と
見ることも可能である。それゆえハイレッド・センターの
集団性は、これまで実際的な人間関係に即した論考という
よりは、美学的なハイレッド・センター論と混合した抽象
的な形で語られる傾向にあった。しかし、ハイレッド・セ
ンターを論ずるにあたって、美学的側面を完全に捨象する
ことは不可能だが、それ以外の側面に相当な比重を置きつ
つ論ずることは可能であると考えられる。そして、そうし
                                                   
5 「エンサイクロぺディア・ハイレッド・センタニカ」『美術手帖』
1971年10月号、美術出版社 
た実際的な人間関係の考察からこそ、ハイレッド・センタ
ーが数々の芸術的アイデアを実践に移し得たプロセスが浮
き彫りになると考えられる。 
 第三者としての視点から、ハイレッド・センターの集団
としての側面について、個々の人間性に注目しつつ言及し
ている論考の一つとして 1971 年に書かれた石子順造6によ
る『ハイレッドセンターにみる美術の〈現代〉』7と題され
た記事がある。この記事自体はコンセプチュアル・アート
との対照からハイレッド・センターを考察するという美学
的な記事であるものの、冒頭で集団としてのハイレッド・
センターのあり方について、一つの見解が示されている。 
 まず石子は、グループのメンバーシップに関しては中西
や高松の定義と同じように、ハイレッド・センターが発起
人の 3 人だけによるグループではないこと、イヴェントの
発案や実行に直接関った人はその時点でハイレッド・セン
ターのメンバーだったというべきだと指摘している。その
上で、そのような「自由」で「あいまい」な集団性を「そ
こにかかわる各個人の自発性なり、自主性を最大限に確保
するやり方」というように肯定的に捉えている。また、そ
うした集団であったために、観念的にだけハイレッド・セ
ンターを対象視しようとしても不可能であり、グループと
しての活動には、「人間関係における直接行為のアクチュ
アリティ8」に相当な比重がかけられていたと分析してい
る。 
 さらに石子は、これらのことを前提として、高松、中西、
赤瀬川のハイレッド・センター発起人 3 人を「物に対する
関心のもちようのちがい」という観点から対比することを
試みている。すなわち、高松は作品に「紐」を用いたこと
に象徴されるように、物の非決定性、不完全性に関心があ
り、中西は知覚を通じて働きかけ、想像力を喚起し、観念
を運動させる相互作用的な世界の断片として物を捉え、赤
瀬川は《模型千円札》に集約されるように、物の社会的な
在りようや、社会化されるすじ道に関心があるといったよ
うに、3 人をきわめて図式的に以下のように対比してい
                                                   
6 美術評論家、漫画評論家。1964年ごろから本格的な批評活動を
開始する。 
7 『美術手帖』1971年8月号、美術出版社 
8 石子は「アクチュアリティ」（活性、現実性、実情）を「民衆の
なまの生活実感」「生活者としての民衆の喜怒哀楽」の観点から引
き出そうとした。 『石子順造的世界 美術初・漫画経由・キッチ
ュ行』、府中市美術館、2011年、p.255,256 
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る。 
 
  高松は美術の表面に高く、中西を裏面に深く、赤 
  瀬川を周囲に広く、だから縦、横、高さみたいな 
  立方体にたとえてみると、その立方体のなかに、 
  一九六〇年代から七〇年代へかけての、多くの、 
  そしてのりこえられるべき問題がふくまれている 
  と思う。 
 
石子は、ここで高松、赤瀬川、中西 3 人の資質やバランス
という観点からハイレッド・センターを論じており、「そ
こにかかわる各個人の自発性なり自主性を最大限に確保す
るやり方」としてのハイレッド・センターの集団のあり方
よりも、むしろこちらを論考の本題として論じている。ハ
イレッド・センター発起人の 3 人はその後の方向性の違い
が大きく、高松はコンセプチュアル・アートの先駆けとし
て美術をつきつめていき、赤瀬川は漫画、イラストを経て
執筆家として活躍、中西は絵画の純粋性を掘り下げると共
に東京藝術大学や美学校で教鞭をとることになる。そうし
た異なる感性がある時点で交わった結果としてハイレッ
ド・センターがあったというのが石子の論である。 
 本論では、この論考では掘り下げられていない「人間関
係における直接行為のアクチュアリティ」、から集団とし
てのハイレッド・センターを再検討することを試みる。上
記の石子の論と対置するならば、発起人の 3 人の間だけで
なく、グループの周縁の人々との関係性を整理することで、
「自由」、「あいまい」と評されるハイレッド・センターの
集団のあり方をより具体化することが本論の視座である。 
 
構成 
 第 1 章では、まずハイレッド・センターをはじめとする
「反芸術」における美術グループが活躍した 1960年前後の
時代背景と美術史上の出来事について概観することで、ア
ーティスト間の人的交流の背後にある共通した認識を確認
する。 
 
 第 2 章では芸術行為に対して与えた実質的な影響を考慮
しながら、ハイレッド・センター周縁の人的交流を時系列
に沿って概観する。 
 
 第 3 章ではその周縁の人物がハイレッド・センターの芸
術行為の実行に対してどのような役割を果たしていたのか
を検討するためにベッカーの「アートワールド」モデルの
議論を援用する。その後、上記の人的交流をさらに敷衍す
るとともに、「アートワールド」モデルの解釈を加えること
によって、ハイレッド・センターの人的交流とその役割の
変化を分析する。 
 
 第 4 章では結論として、同時代の美術グループとの比較
および、ハイレッド・センターの集団性と現代の集団、特
にインターネットを介したオープンソースのフリーソフト
開発スタイルとの類似点についての考察を試みる。 
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第 1 章 60 年代の前衛芸術と人的交流 
 
 「反芸術」における美術グループが活動を展開した 1960
年前後は、日本の高度成長期であると同時に日米安全保障
条約の改定をめぐる「安保闘争」をはじめとする社会運動
が全盛の時代であった。「反芸術」的動向もこうした時代背
景と無関係ではない。「反芸術」における美術グループの交
流関係を分析するには、1960年前後の時代背景と、美術的
動向を把握する必要がある。 
 本章では、ハイレッド・センターの考察に移る前に、前
提として「反芸術」的動向に携わった人々が共有していた
社会的、美術的な時代背景を概観し、それを踏まえて、「反
芸術」的動向における人的交流のもっていた意味や当時の
美術グループの大枞を検討する。 
 
1-1.「反芸術」における人的交流 
 日本における 1960 年代前期の前衛芸術シーンは、美術、
音楽、演劇等のジャンルの垣根を乗り越えて、若い芸術家
たちが新しい表現を求めた時代として知られている。「反
芸術」とも呼ばれるこの時代の芸術は、約半世紀を経ても
なお、重要な美術動向として注目されている。その理由の
ひとつとして、反芸術における芸術作品は、その破壊的な
性格ゆえに現存しているものは尐ないことが挙げられる。 
 椹木野衣は、反芸術のもっとも名高い拠点である「読売
アンデパンダン展」が崩壊にいたった数年のプロセスに焦
点を当てて「こと『反芸術』に関しては、残された作品か
ら残らなかった作品を類推し、再構成することは、本質的
な無理を抱えている」とし、「かたち（作品）」を「かたち
（作品）」として立ち現わすシステムを「形式」であると定
義した上で、「そうした形式から『かたち』をみないかぎ
り、わたしたちは残されたわずかばかりの作品から、失わ
れた過去を類推することしかできなくなる」9と述べている。
このように、「反芸術」的動向は作品を作品として立ち現
す「システム」の考察が求められているといえる。特定の
リーダーも存在せず、また特別な規則やマニフェストを持
                                                   
9 椹木野衣「『熱』狂と『熱』力学」、『日本の夏-1960-64』、水
戸芸術館、1997年、p.8 
たないゆえに同時代のアーティストをはじめとした多くの
人員の参加を許容したという側面をもつ、ハイレッド・セ
ンターがそうした人々を交えて芸術行為を執り行ってきた
プロセスを考察することは、椹木のいうシステムのひとつ
のモデルを見出すことにほかならない。 
本論では、日本における反芸術的動向を考察する視点の
ひとつである「グループ」に焦点を当てる。反芸術におい
ては、戦後日本の美術動向の中でも特に「グループ」がク
ローズアップされる傾向にある。刀根康尚は、こうした美
術グループの特徴を 1960 年代前期に活動していたグルー
プを紹介する記事の中で、次のように述べている。 
 
  ひとまとめに「反芸術」といわれたこともあるこ 
  れらの諸集団がはげしく混ざり合い、相互に影響 
  関係にあることによってある種の均質化が生じた 
  こともやむをえないだろう。事実、六〇年代初め 
  の数年はむしろ、各グループの特異性より同質性 
  が強まり、各々が運動体や集団である時期という 
  よりも、それらが一体になって、ひとつの表現の 
  状況をつくり出したという方があたっているだろ 
  う。 
 
こうした刀根の見解が示すように当時の日本の前衛美術
界には、数々の美術グループが同時に存在しており、その
グループ群のエネルギーが芸術運動を動かしていたといえ
る。そうした状況における個々の作家に注目すると、多く
の作家はこうした美術グループに所属すると同時に活発な
人的交流を行っており、その中で様々な関係性を形成して
いた。当時の前衛芸術をめぐる表現の状況にとっては、
個々の作家の作品論と同等に、その人的交流におけるダイ
ナミズムが重要な要素であったと考えられる。 
 したがって、美術グループという反芸術における「かた
ち（作品）」を「かたち（作品）」として立ち現わすシステ
ムを考察するためには、ひとつのグループ内の動きだけに
注目するだけでは事足りず、そのグループが総体としての
ネットワークの中でどのような相互作用によって、どのよ
うに変化していったかを検討する必要がある。本論でハイ
レッド・センターを中心的に取り上げるのは、そうした同
時代の多くの人々とつながりをもつことで、反芸術におけ
る人間同士の相互作用を体現している可能性があるからで
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ある。 
 
1-2.新芸術への機運のみなぎり 
美術の表現形式はその時代によって異なり、拠点となる
場も変化する。また、美術が政治的な側面を帯びているこ
ともあり、そうした美術に関る様々な要素は美術グループ
のあり方や人の結びつきとも無関係ではない。特に日本に
おける 60 年代の美術界は、従来の美術に対する批判的態
度が強く、海外の美術動向の紹介が頻繁に行われたことも
あり、変化の激しい状況であったといわれており、当時の
アーティストたちは、常に変化にさらされながら創作活動
を行っていたといえる。したがって美術グループの創造的
営為に関わる人的交流を考察するためには、その時代の美
術の動向をまず把握する必要がある。以下では、ハイレッ
ド・センターをはじめとする美術グループが活動していた
1960 年前後の日本の美術に関するトピックを概観するこ
とで、反芸術的動向の背景にある当時の前衛美術の担い手
に共通しているであろう認識を確認していきたい。 
 
1-2-1.日本の「反芸術」のはじまり 
日本の美術における「反芸術」とは、批評家の東野芳明
が1960年の第 12回読売アンデパンダン展に出展された、
工藤哲巳などによる日常的な廃品を組み合わせた作品を指
して呼称したことに始まる。言葉としての「反芸術」は東
野の批評が発端といえるが、いまだに確立した定義がある
わけではない。千葉成夫によれば、日本の美術における
「本来手段であるべき、表現過程の自己目的化」という視
点においては「反芸術」は、「具体美術協会」から「アン
フォルメル」に続く、三つめの動向としてみることができ
る。 
一方、それ以前の「反芸術」としては第一次世界大戦中
のヨーロッパから始まったダダイズムのオブジェやコラー
ジュなどの作品が挙げられる。反芸術の発端としてはむし
ろ、こちらが挙げられることが多い。日本の反芸術運動は、
こうしたヨーロッパの反芸術について乏しい情報しか持ち
得なかったにも関らず、独自の創造性に到達できた芸術運
動として注目している論者も多い10。 
                                                   
10ジョン・クラークは、アジアの近代美術や前衛運動は決して欧米
の模倣ではなく、独自に美術史的現象として検討するべきであると
主張し続けている論者である。 四方田犬彦「ジョン・クラーク教
 
1-2-2.新芸術への機運のみなぎり 
1960年に前衛芸術グループ〈ネオ・ダダ〉に参加した赤瀬
川原平がグループに加わったのは、当時名古屋に住んでい
た赤瀬川が旧知のアーティスト吉村益信から手紙を受け取
ったことがきっかけであった11。「東京では新芸術の機運み
なぎり、グループを作るので早く出て来い」というのがそ
の手紙の趣旨であった。 
1956 年秋に東京・日本橋高島屋を皮切りに全国を巡回し
た展覧会「世界・今日の美術展」においてフランスの「ア
ンフォルメル」運動が紹介されて以来、「冷たい抽象」と
称される幾何学的抽象に対して、「熱い抽象」と呼ばれる
アンフォルメルの表現主義的な作風が日本においても爆発
的な流行をみせた。その翌年にはアンフォルメル運動の主
導者である美術批評家ミシェル・タピエが来日し、東京都
美術館で行われていた無審査の公募展「読売アンデパンダ
ン展」を訪れている。その際、タピエは工藤哲巳、山口勝
弘、篠原有司男らの美術家を指し「日本の美術愛好家、批
評家たちも、この日本の若い人の芸術に全幅の信頼をもっ
てしかるべきではなかろうか」と賛辞を送っている12。この
ように 1960 年を迎える数年前から、日本の前衛美術界は、
戦後美術の象徴的事件であるアンフォルメルの隆盛に湧く
と同時に、海外からも注目を集めつつあった。こうした日
本における前衛美術の盛り上がりの兆しは、前述の吉村益
信が赤瀬川に宛てた手紙にあるように、アーティストの行
動を促進したという意味においてグループ結成の機縁のひ
とつであったといえる。 
 
1-2-3.「ハプニング」の隆盛 
一方で、アンフォルメルの流行を発端とする芸術の盛り上
がりは、新しい形式の作品を醸成することにもなった。篠
原有司男が「世界・今日の美術展」をして「そこにはあら
ゆる色彩、スタイル、方法が満ちあふれている。どれを真
似するかだけが問題なのだ」13と述べているほど、アンフォ
                                                                                      
授について」『言語文化』20号、明治学院大学言語文化研究所紀要、
2003年3月、p.212-214 
11赤瀬川原平「反芸術アンパン」 p.134 
12 ミシェル・タピエ「世界の中の日本の若い芸術家」、読売新聞
（夕刊）、1958年4月3日 
13篠原有司男『前衛の道』、美術出版社、p.28 
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ルメルは当時の日本の若いアーティストにとっては示唆に
富んだものであった。 
その中でもこの時代において、急速に広がりをみせたもの
にイヴェント、あるいはハプニングと呼ばれる、「行為」
に基づいたアートがある。アンフォルメルの一部の作家が
特徴とする、観客の眼前で巨大なキャンバスに絵を描くパ
フォーマンスや、作曲や演奏の過程に偶然性や不確定性を
取り入れたジョン・ケージの音楽に端を発するこの芸術形
式は、画廊等の環境において観客に指示を与えることで主
体的な参加を促すことが特徴である。したがって、この芸
術形式の普及によって、従来の芸術におけるアーティスト
と観客の境目が曖昧になり、作品における観客の重要性が
増したともいえる。 
この時代の美術は、以上の新芸術への機運のみなぎりとイ
ヴェント、ハプニングの隆盛という二点が、他の時代と区
別される特徴であるといえる。またこの二点は、アーティ
ストを中心とする人的交流のあり方を考える上でも考慮さ
れるべき要素である。新たな芸術への兆しが、それを自ら
切り開いていこうとする意欲につながり、それがグループ
を結成するという形で結実したとも考えられる。 
 
1-3.美術グループの系譜 
 次に、本論が言及する美術グループについて明確にして
おきたい。本論でいうところの美術グループとは、数名か
ら数十名の美術家からなる極めて小規模な集団を指す。日
本における美術に関する集団としては、日展などの大規模
な画壇や団体展も考えられるが本論では分けて考える。な
ぜなら、本論で対象とする反芸術的動向はむしろ、そうし
た権威に対抗する形で生まれたという経緯があるからであ
る。 
また、本論では 1960 年から 1963 年のいわゆる「反芸術」
的動向の中で活動したグループを取り上げて考察の対象と
する。「反芸術」の最盛期に活動していたグループの内、
今なお研究の対象とされているグループは 18を超える14。
この時期は、日本の現代美術史の中でも美術グループ隆盛
の時代であったといえる。しかし、複数人の美術家が寄り
集まってなんらかの活動をある程度の長期に渡って行うこ
と自体は珍しいことではない。芸術の創造的営為を美術グ
                                                   
14『日本の夏-1960-64』、水戸芸術館、1997年、p.58 
ループの人的交流という側面から考察するには、その時代
特有のグループの性質を時代背景と共に把握しておく必要
がある。 
美術家によるグループ活動は、古くは、ルネサンス期の美
術家が工房での作品制作にあたって行っていた分業や、フ
ランスの印象派の画家たちが一定の土地に集ってひとつの
サークルを形成したりといったことにも見出せる。日本に
おいても、1960 年代以前から様々な芸術運動に美術家の
グループの存在が確認できるし、2010 年代を迎えた現代
においても大小さまざまの「アート・ユニット」が全国で
活動している。では、1960 年前後に現れた一群の美術グ
ループを特徴付けることとは何であろうか。 
 
1-3-1.美術グループと社会運動 
日米安全保障条約に反対する安保闘争から幕を開けた
1960 年代は集団のパワーが殊更強調された時代であった
といえる。この時期、安保闘争をはじめとする集団による
社会運動は社会一般に広く認識されていた現象であった。
それは前衛美術に携わる者にとっても例外ではなかった。
多くの「反芸術」の美術グループはまさにこうした集団に
よる運動と平行して現れ、活動していたといえる。当時、
反芸術グループ〈ネオ・ダダ〉に参加していた赤瀬川原平、
篠原有司男らは1960年6月15日の安保闘争の現場にそれ
ぞれの立場で参加している15。また赤瀬川は武蔵野美術学
校在籍時の 1956 年に砂川闘争も経験している。一方、当
時複数の反芸術グループと交流を持っていた、いわば反芸
術の美術グループの「周縁」にいた人物の一人である横尾
忠則も1960年6月の国会前デモに職場の仲間と共に参加し
ていた。その他にも、アーティストが社会運動に様々な形
で関与していたという話にはこと欠かない。反芸術を担っ
た 1930 年代生まれの芸術家たちは、常にこうした社会運
動を目の当たりにして生活してきたのであり、反芸術の美
術グループの背景には新たな芸術への機運のみなぎりと共
に、この時代特有の、集団を求める雰囲気が存在していた
といえる。 
 
1-3-2.イデオロギーとの訣別 
さらに反芸術における美術グループの特徴として語られて
                                                   
15 黒ダライ児『肉体のアナーキズム』、グラムブックス、2010年、
p.507 
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いることは、社会運動全盛の時代に活動していながらも、
特定の主義・主張を持たないということである。「反芸術」
以前の1950年代には瀧口修造らによる〈実験工房〉や岡本
太郎らによる〈夜の会〉など、ごく尐数の例外を除いては、
文学を中心とする集団的な文化運動が盛んであった。労働
者による「サークル詩」に代表されるこの運動は、労使闘
争と密接に結びついており、左翼的なイデオロギーと切り
離しては考えられない。こうした労働者サークルは単に芸
術制作をするだけでなく、政治的な目的を持って活動して
いたことが特徴として挙げられる。澤田佳三はこうした芸
術を「目的芸術」と呼んでいる。これらは、尐なくとも”
プロレタリア文化運動”としてくくることが出来る、文化
と社会運動が結びついた運動であった。それゆえ、労働条
件の向上という共通の目的を持っていたため、労働者同士
の職場間の連帯や、サークル誌（詩の刊行誌）を通した協
力体制を作り上げることもあった。 
 それに対して 1960 年前後の反芸術の美術グループは共
通の政治的目的を持たず、その代わりにそれぞれのグルー
プが美術に関する考えや、マニフェストなど、グループご
とに全く異なる目的を掲げていた。反芸術の美術グループ
の中には〈九州派〉など上記のような労働組合に関連した
詩のサークルに端を発するグループもあるが、そうしたグ
ループでさえ労働と切り離されたところにグループの目的
を設定していた。反芸術グループは特定のイデオロギーを
持たないという意味からしても、従来にない新しいグルー
プ群であったと考えられる。 
 
小括 
 この章においては、まず、椹木野衣の議論を参照し、「反
芸術」における人的交流が包含する意味について検討した。
また、アンフォルメルやハプニングの隆盛が「反芸術」的
動向における美術グループの結成を後押ししたこと、そう
した美術グループが社会運動のただ中で存在していたにも
関わらず、政治的なイデオロギーを持たない従来にない新
しいグループ群であったことを確認した。ハイレッド・セ
ンターは上記のように特徴付けられるグループのひとつで
ある。したがって、次章以降のハイレッド・センターの具
体的な人的交流の分析においては、これらの特徴はハイレ
ッド・センターだけでなく、この時代の「反芸術」全般に
ある程度共通するものだということに留意する必要がある。 
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第 2 章 ハイレッド・センターの芸術行為に関わる人
的交流 
 
 本章ではハイレッド・センターが、その活動に際して取
り持っていた人的交流と芸術行為の関係性を検討する。そ
のために、芸術行為に直接的に関与した第三者に注目しな
がら、ハイレッド・センターの一連の活動を時系列に沿っ
て概観する。 
ハイレッド・センターは、赤瀬川原平、中西夏之、高松次
郎の 3 人の構成員を中心とするグループであり、ハイレッ
ド・センターの名を冠して行われた芸術行為の発案は、こ
の 3 人の主要メンバーによって行われたことは改めるまで
もないだろう。しかし、高松次郎によるハイレッド・セン
ターの定義16には、上記の三人とのちに加入する和泉達を
含む「公式要員」のほかに、それ以上に非常に多くの「非
公式要員」、「地下要員」、「匿名HRC要員」の存在が語
られている。ハイレッド・センターは、自らを正体不明の
存在としていくというコンセプトの問題から、活動を展開
するにしたがって、その構成員の匿名性を増すことで、世
の中のより多くの出来事をハイレッド・センターの仕業と
して取り込んでいこうという姿勢をみせた。上記の非公式
要員の存在は、そうしたハイレッド・センターのコンセプ
トの問題として捉えることもできる。 
その一方で、「非公式要員」のハイレッド・センターへの
関与は、決してこうした概念的な側面だけでなく、実際に
芸術行為を実践し成立させる段階においても見られる。一
般にハイレッド・センターの芸術行為の多くには、この 3
人以外の不特定多数のメンバーが参加していたことも知ら
れており17、実際に当時の多くの美術家たちがハイレッ
ド・センターとの交流を記録として残している。本章で取
り上げるのは、こうした、実際の交流が認められ、かつハ
イレッド・センターの芸術行為の実質的な成立に資したと
考えられる人的交流である。 
                                                   
16 「ハイレッド・センタニカ」『美術手帖』1971年10月号 
17 暮沢剛巳『現代美術を知るクリティカル・ワーズ』、『美術手
帖』1984年3月号「現代美術事典」などにおけるハイレッド・
センターの解説の項では、中心的な構成員以外の参加が特に強
調されている。 
1963 年 5 月から 1964 年 10 月の約 1 年半という活動期間
のあいだに行われたハイレッド・センターの芸術行為は、
その都度によって形式が異なる。当初の芸術行為、《第 5
次ミキサー計画》はメンバー各人による作品を展示する展
覧会という形をとっていたことに対し、最後の芸術行為
《首都圏清掃整理促進運動》においては、路上での匿名的
ハプニングという形をとっている。もちろん、こうした表
現形式はその時々の必然性に応じて選ばれるものでもある
だろう。しかし、グループの周辺の人々の変化に焦点を当
てることで、表面的な形式論の裏にある状況の変化が立ち
現れてくると考えられる。そうした変化と対応させつつ、
ハイレッド・センターに関わる人的交流の大枞を確認する
ことが本章の目的である。 
 
2-1.ハイレッド・センター結成にむけて 
2-1-1.読売アンデパンダン展 
ハイレッド・センターが行った芸術行為に関った人的交流
の考察に移る前に、まず発起人である赤瀬川原平、中西夏
之、高松次郎の三者の当初の結びつきとそれに関与する人
的交流を整理する。本論はハイレッド・センターとして行
われた芸術行為とその人的交流に焦点をあてるものだが、
ここで、当初の結びつきのあり方を概観するのは、それが
後々の芸術行為と密接に関ってくるためである。 
彼らのハイレッド・センターとしての最初の活動は 1963
年5月7日から5月12日にかけて新宿第一画廊にて行われ
た《第 5 次ミキサー計画》と銘打った展覧会である。この
展覧会は当初、美術批評家である中原佑介が中西夏之の個
展のために企画したものであったが、ハイレッド・センタ
ーの結成により、ハイレッド・センターの名を冠した初の
活動の舞台となった。 
《第 5 次ミキサー計画》で彼らが出品したものは高松次郎
が「紐」、赤瀬川原平が紙や紐による「梱包」と「千円札」、
中西夏之が「洗濯バサミ」をそれぞれ用いた作品であった。
これらの素材は彼ら 3 人がハイレッド・センターを結成し
たことと密接に関わっている。 
この素材とハイレッド・センター結成の関係を述べる為に
は読売アンデパンダン展における彼らの動向を把握する必
要がある。読売アンデパンダン展とは読売新聞社の主催に
より東京上野の東京都美術館において1949年から1963年
にかけて行われていた無審査自由出品の公募展である。自
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由な出品形態と、批評家により選ばれた作品が読売新聞紙
上に掲載されるという話題性を伴う同展は、当時の若手作
家にとって貴重な作品発表の場となった。 
高松、赤瀬川、中西の三人もこの公募展にそれぞれ作品を
出品していた。しかし、その出品の頻度にはばらつきがあ
った。高松と赤瀬川は数年にわたる出品経験18があったが、
中西が出品したのは、読売アンデパンダン展自体が終焉を
迎える 1963 年の 15 回展のみであった。この 15 回展にお
いて、3 人ははじめて共に作品を出品することになる。こ
のとき彼らが出品した作品は、上記の《第 5 次ミキサー計
画》で出品されたものと、ほぼ同様のもの19であった。中西
は、読売アンデパンダン展 15 回展においてそれぞれの作
品と対峙したときの所感として「その作品の中に加味され
ている所作が非常に共通したものがある」としたうえで、
その三つの作品の出会いによって 3 人が結びつけられたと
述べている20。こうした作品に対する共通性には、赤瀬川
も言及21しており、読売アンデパンダン展に出品したそれ
ぞれの作品同士の思いがけない同調という偶発的な出来事
が、後にハイレッド・センターを結成する彼らの結びつき
の決定的なきっかけとなったことは確かであるといえる。 
 
2-1-2.赤瀬川、中西、高松の最初の出会い  
しかし、三人の顔を合わせた付き合いは、読売アンデパン
ダン展 15 回展以前にも確認できる。ハイレッド・センタ
ーの結成について語った中西が、結成のきっかけとして
                                                   
18 読売アンデパンダン展への三人の出品頻度としては、高松は
1961年の第13回展から1963年の15回展、赤瀬川は1958年の
10回展から1963年の15回展までの毎年、中西は1963年の15
回展のみの出品であった。 赤瀬川原平『東京ミキサー計画』、ち
くま文庫、1994年、p.78 
19読売アンデパンダン展15回展の出品作品は、高松が「カーテン
に関する反実在性について」という大きなカーテンの合間から黒い
紐が伸びている作品であり、赤瀬川は実際の千円札の200倍の大
きさの模写千円札が壁にかけられており、それをはさむようにキ
ャンバスをクラフト紙と麻紐で梱包したものを両脇に配置した「殺
す前に相手をよく見よ」という作品、中西は「洗濯バサミは攪拌行
動を主張する」という、キャンバスに無数の洗濯バサミを取り付け
たものであった。 赤瀬川原平『東京ミキサー計画』 
20中西夏之「《千円札裁判》における中西夏之証言録(一)」『美術手
帖』1971年10月号 pp.89-112 
21 赤瀬川は紐、梱包、千円札、卵、洗濯バサミといった、それぞ
れの作品に用いられた物品を「それ自体が秘密のアクションを含ん
だ物品類」として、その共通性を強調している。 赤瀬川原平『東
京ミキサー計画』 
「何回か顔を合わせているうちに、結びつきたいという引
力を感じた」と述べている22ことからも、三人が読売アンデ
パンダン展以前にも複数回より集まる機会があり、それが
ハイレッド・センター結成の機運を育んできたことが窺え
る。 
彼らが最初に顔を付き合わせたのは、1962 年の初冬、吉
祥寺の喫茶店でのことであった23。中西が東京藝術大学時
代からの友人であった高松を、赤瀬川に紹介するというか
たちで 3人は顔を揃えた。中西と赤瀬川は、1961年の『美
術手帖』の座談会のときにすでに顔を合わせていた仲であ
った。高松によると、3 人はお互いの作品や、それまでに
行ったイヴェントのことを知っており、このとき高松が雑
誌にのせるために書いていた文章に赤瀬川が同調24するな
ど、初めての会合はかなりなめらかに進んだという。 
 
2-1-3.美術同人誌『形象』を通した人的交流 
こうした、ハイレッド・センタ 「ー公式要員」3人の会合の
なかで、彼ら以外の第三者の関与が明白になってくるのは、
1962年の美術同人誌『形象』における座談会である。本節
では『形象』に関するハイレッド・センターの人的交流を
整理することで、それがグループの結成にどのような影響
を与えたかを概観する。 
美術同人誌『形象』とは、途中『機關』と名称を変えなが
ら 1958年から 66年まで、発行された不定期刊行の雑誌で
ある。教員である佐藤和男、遠藤昭、そして画家で後に
「美学校25」代表となる今泉省彦に加えて川仁宏が編集に当
たっていた。 
 
今泉省彦と中西夏之 
座談会では中西、高松、川仁らが同年に行った、山手線車
内及びホームでの《山手線事件》と呼ばれる芸術行為を総
                                                   
22中西夏之「《千円札裁判》における中西夏之証言録(二)」『美術手
帖』1971年11月号 p.218 
23 『赤瀬川原平の冒険 脳内リゾート開発大作戦』、名古屋市美術
館、1995年、p.80 
24 「(赤瀬川に)その数枚の原稿を読んでもらった。読み終えて顔を
あげるなり彼は、ぼくも似たようなことを考えているのだといっ
た」『赤瀬川原平の冒険 脳内リゾート開発大作戦』、名古屋市美術
館、1995年、p.80 
25 1969 年創設の美術・芸術の専門学校。創立以来の講師陣には、
赤瀬川原平や中西夏之等読売アンデパンダン世代の作家が数多く
在籍した。 
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括するという名目で開催された。 
《山手線事件》は、赤瀬川が参加していないものの、その
後のハイレッド・センターの芸術行為との共通性が見られ、
のちに「プレ・ハイレッド・センター」と称されるパフォ
ーマンスのひとつである。山手線車内において、顔に白く
ドーランを塗った中西が、卵形のオブジェを懐中電灯で照
らして眺めたり、駅のホームで舐めたり、高松が大きな紐
のオブジェをホームで伸ばしていくなどの行為を乗降客に
見せていくというものだった。当初は山手線を一回りする
計画だったはずの、このパフォーマンスは品川駅から出発
し上野駅で中西が改札を出てしまい途中で終わってしまう。
こうしたことから今泉は彼らに「総括」を求めた。 
座談会には《山手線事件》の当事者ではない赤瀬川にも、
「そのイベントに居合わせなかった奴がいたほうがいい」
という中西の意見から声がかかり、木下新26とともに参加
した。この座談会はそもそも、今泉と中西の交流に端を発
している。今泉によると、彼らの出会いは中西が東京藝術
大学の学生だったころまでさかのぼる。今泉と中西の付き
合いは共通の知人であった川仁宏の紹介によって始まった。
当時、今泉は 1961年2月に起こった「嶋中事件」と呼ばれ
る右翼テロ事件に対応した芸術プランを練っていた。エク
イプメント・プランと称されたこのプランは、皇居前広場
に巨大なギロチンを立てるというものであり、これについ
て今泉は中西や川仁宏に相談を持ちかけている。このプラ
ンは結局実現せず、翌年の 62年3月の『形象』に文章化さ
れたプランだけが発表された。中西は当時、この一連の出
来事に対して「これは実現のための計画書ではなく失敗に
終わった後の整理表である」と批判している。 
中西による今泉への批判は、決して一方的なものではなく、
逆に中西の行動に対して今泉が批判を行うこともあった。
それは『形象』座談会の発端が、中西、高松らが行った《山
手線事件》に対して今泉が「総括」を求めたことから始ま
ったことからも窺える。 
 
2-1-4.ハイレッド・センターの結成と『形象』編集部の関係
性 
 では、こうした『形象』編集部との交流が、ハイレッド・
センターおよびその結成にどのような影響をもたらしたの
                                                   
26 美術家。九州派を経て、1960年に赤瀬川とともにネオ・ダダ
イズム・オルガナイザーズに所属していた。 
であろうか。今泉は、ハイレッド・センター結成前夜の62
年から 63 年にかけて、ほとんど連日赤瀬川、中西、高松
のだれかと電話をするか、逢っていたと明言している27。
1963 年は同年の三月に読売アンデパンダン展が 15 回展を
もって終焉を迎えた年である。ハイレッド・センターと今
泉、川仁の『形象』のネットワークとの関係性を考察する
ためには今一度、読売アンデパンダン展に立ち返る必要が
ある。  
1962 年、読売アンデパンダン展の会場である東京都美術
館は、出品作品の過激化にともない、いくつかの出品作品
を撤去したことを皮切りに、同年、陳列作品規格基準を制
定し、「反芸術」的な作品の締め出しをはかった。同様の
動きは、読売アンデパンダン展と並行して開催されていた
日本美術協会主催の「日本アンデパンダン展」にも起こっ
ていた。今泉は当時、こうした動きを受けて両アンデパン
ダン展への批判的態度を明確にしていた。アンデパンダン
展の措置に対する批判は、当時の美術評論家連盟からも反
対声明の発表という形で示されてはいたが、今泉はアンデ
パンダン展の常連出品者に懇願書を郵送することで、直接
的に作家にはたらきかけるという方法をとった28。懇願書
は《アンデパンダン展に喪章を送れ、又は君等美術館から
溢れ出よ》と題されたもので、出品者自らアンデパンダン
展を終息させる行動を起こすよう促すものであった。文末
は「あえてこの温室を打ち割って、君等が美術館からあふ
れ出たとき、君等は反社会行動者として日本の美術運動に
別の局面を与えるかも知れないのだ」という言葉で締めく
くられ、美術的空間で行われる芸術行為への諦観が窺え
る。 
そんな状況の中、今泉が目にしたのが赤瀬川、高松、中西
が読売アンデパンダン展に出品した作品である。今泉は三
人の作品を見たときの印象を次のように述べている。 
 
  私は3人の作品を見て、しめたと思った。中西も 
  高松も山手線ひと回りのイベントの頃からカオス 
  ということを考えていた。（中略）あちこちにち 
  らばっていく洗濯バサミは、ついでに赤瀬川の一 
                                                   
27今泉省彦「絵描き共のへんてこりんなあれこれの前説9」、『あ
いだ』2000年10月号、「あいだ」の会 
28今泉省彦「絵描き共のへんてこりんなあれこれの前説7」、『あ
いだ』2000年8月号、「あいだ」の会 
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  色刷り原寸大の千円札も同時にくわえ込んでい 
  げば〔ママ〕いいのである。高松の紐の作品は伸 
  びていって上野駅に達し、レールによって日本全 
  土につながるのが運命でなければならない。他の 
  出品者も都美術館を刺激するようなことをやるだ 
  ろうが、私の手持ちのカードはこの 3人で充分で 
  あった29。 
 
この発言からは、当時の今泉が読売アンデパンダン展の終
息と、それに伴う新たな美術運動へ向けての、赤瀬川、中
西、高松の三人の動向に対する相当な期待を見て取ること
ができる。こうした今泉の思惑と、読売アンデパンダン展
が終焉を迎える 1963 年初頭に、今泉が、赤瀬川、中西、
高松と頻繁に顔を合わせていた時期と重なることは無関係
ではないだろう。 
 このように、今泉がのちにハイレッド・センターを結成
する 3 人に対して可能性を見出していたことを念頭におい
て、再び『形象』座談会に話を戻す。『形象』座談会で語
られた内容は、同誌の特集号（『形象』八号「直接行動者の
報告」）に掲載されることになった。今泉は、その特集号の
編集権を赤瀬川・中西・高松の三人に委ねている30。『形象』
の特集号を編集するにあたって 3 人はさらなる交流を持つ
ようになる。赤瀬川は著書『東京ミキサー計画』において
『形象』の編集のために 63年の3月の終わりか 4月ごろに、
3 人が喫茶店に集まったときのことを書いている。その時、
中西は中原佑介から新宿第一画廊での個展の依頼を受けて
いたが「いまは個人的作品の発表はしたくない」と断って
いる。 
 『東京ミキサー計画』では、その代替として赤瀬川、中
西、高松によるグループの構想ができあがったとされてい
る。前後関係は必ずしも明確ではないが、この時期の『形
象』の編集過程がハイレッド・センターの結成にとって欠
かせないものであったことは確かだろう。またこの時期、
                                                   
29今泉省彦「絵描き共のへんてこりんなあれこれの前説7」、『あ
いだ』2000年8月号、「あいだ」の会 
30 今泉は『形象』編集権について「赤瀬川の著書『東京ミキサー
計画』では、雑誌『形象』の編集権を3人に渡されたと書いてあ
るが、そこまではしていない。君等が好きなように使っていいと
云ったのが、そんな風に聞こえたのかも知れない」と述べている。 
今泉省彦「絵描き共のへんてこりんなあれこれの前説8」、『あい
だ』2000年9月号、「あいだ」の会 
高松は今泉に対してハイレッド・センターの理論面を担当
して欲しいと依頼している31。 
以上のことから今泉が赤瀬川・中西・高松に対して新たな
芸術行為への期待を抱き、『形象』特集号の編集を任せる
ことによって寄り集まる場を提供したことが、ハイレッ
ド・センター結成への直接的な契機となった。ハイレッ
ド・センター結成の背景には『形象』サイド、特に今泉と
の相互な思惑があったと推測される。 
 
2-2.《第 5 次ミキサー計画》から《第 6 次ミキサー計画》
にみられる芸術行為の変化 
2-2-1.今泉、川仁による《第 5次ミキサー計画》への批判 
 前述のとおりハイレッド・センター第一の芸術行為《第 5
次ミキサー計画》は展覧会という形式で行われた。この展
覧会は赤瀬川、中西、高松がそれぞれが読売アンデパンダ
ン展において用いた「物品」を展示する、3人だけによる芸
術行為であったが、その案内状の文章は、前節で述べた中
原佑介に加えて、当時〈グループ音楽〉という即興演奏の
グループに所属していた刀根康尚が執筆している。中原は
発足したばかりのハイレッド・センターの紹介文を、刀根
は《第 5 次ミキサー計画》にあたり、ハイレッド・センタ
ーの「顧問」として、ハイレッド・センターのためのピー
アールという文章を書いている32。 
 《第 5 次ミキサー計画》のわずか 2 週間後の 1963 年 5
月 28日にハイレッド・センターは、第二のイヴェント《第
6次ミキサー計画》を行っている。《第6次ミキサー計画》
は東京新橋の、後に画廊となる宮田内科という内科診療所
の跡地および新橋駅前広場で行われた。その内容は次のよ
うなものであった。安眠マスクをし顔中に洗濯バサミを挟
み、さらに両腕にたくさんの風船を付けた中西が高松の誘
導のもと、宮田内科を出発し新橋駅前広場でパフォーマン
スを繰り広げたり、赤瀬川の梱包作品を診療所前の路上を
塞ぐように置いたりと、屋外での芸術行為を主眼において
いることが見受けられる。これは《第 5 次ミキサー計画》
                                                   
31 今泉はこの依頼に対して「協力はするけど一緒にはやらねえよ
ぐらいにことは云ったのではないかと思う」と述べており、ハイレ
ッド・センターの芸術行為（第2節以降詳述）への当事者として
の関与はみられない。今泉省彦「絵描き共のへんてこりんなあれこ
れの前説8」、『あいだ』2000年9月号、「あいだ」の会 
32 「《千円札裁判》における中西夏之証言録（一）」『美術手帖』
1971年10月号、美術出版社、p.102 
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が画廊における展覧会という形式をとっていたこととは対
称的である。したがって、《第6次ミキサー計画》は《第 5
次ミキサー計画》からの活動形式のひとつの変化と考える
ことができる。 
 上記のハイレッド・センターの芸術行為の変化には、前
節で述べた美術同人誌『形象』の人脈との交流が引き続き
関与していると考えられる。『形象』のハイレッド・セン
ターの芸術行為への関与は、《第 5 次ミキサー計画》の批
判という形で表れた。『形象』の今泉は《第 5 次ミキサー
計画》の所感を次のように述べている33。 
 
 お互いにコーナーを分けあって、仲良く共存した 
 展覧会など意味がない、芸術でもへちまでもなく、 
 事件であり、ひとを惑乱することがハイレッド・ 
 センターの意味であってみれば、誰の頭も攪拌さ 
 れないこの展覧会は、ハイレッド・センターの見 
 本市みたいなものだ。私は彼等にそう言った。そし 
 て、これは見本市として、それぞれの物品のおの 
 ずからの意志にまかせてこれらがどうなって行く 
 かという計画を立てるべきだ。（中略）川仁宏も 
 同意見であった。 
 
ハイレッド・センターは《第 6 次ミキサー計画》の翌日に
《物品贈呈式》というセレモニーを開催している。《物品
贈呈式》は、《第 5次ミキサー計画》で展示された赤瀬川、
中西、高松の「梱包」、「洗濯バサミ」、「紐」をそれぞ
れ用いた作品を、『形象』の今泉と川仁に「貸与」すると
いう名目で開かれた。この出来事の経緯として中西は次の
ように述べている。 
 
 （第5次ミキサー計画において：筆者註）タイト 
 ルと物品の持っている機能を密着して考えた僕ら 
 の作品のファンがよりはげしく、攪拌という期待 
 を示して、その三つの物品にとっては、まさに過 
 ぎた期待なのですけど、いうなれば、アート・ア 
 ジテーターとでもいうようなひとつの態度で、ぼ 
 くらの所作、あるいは物品に対して興味を示してき 
 た。それではその物品をその人たちに預けてみた 
                                                   
33 今泉省彦「絵描き共の変てこりんなあれこれの前説10」、『あ
いだ』2000年11月号、「あいだ」の会 
 らどのようなことになるであろうかという方法で、 
 次の前進というか、変質というか、そういうもの 
 を考えてみたわけです。34 
 
この言動における「ファン」とは上記の今泉の発言の引用
からみても、明らかに今泉らを指すものである。《物品贈
呈式》は今泉らの批判に対するハイレッド・センターの応
酬とも取れるだろう。しかしここでは今泉ら第三者との人
的交流が《第 6 次ミキサー計画》という芸術行為の変化に
対する契機となっていることに注目したい。 
 
2-2-2.批判を経て変化する芸術行為 
上記の今泉の発言にある「第 5 次ミキサー計画はハイレッ
ド・センターの見本市」であるという認識は後年の赤瀬川
にもあった35。しかし今泉と当時のハイレッド・センター
が抱いた《第 5 次ミキサー計画》の意味合いは異なってい
た。今泉はいずれ展示された物品が作者の手を離れていく
べきだとしたのに対し、ハイレッド・センターは上記の中
西の発言にあるように、そうしたことを「過ぎた期待」だ
としている。 
ところが、《第 6 次ミキサー計画》、《物品贈呈式》とい
う両芸術行為の内容は、いずれも作品に使われた物品の外
部との接触に視点を置いたものであった。赤瀬川は後年
《物品贈呈式》の意味として「美術的範疇の特殊空間から
一般空間への接続を示すことでハイレッド・センター・オ
ブジェにあるエネルギーの自律を露骨化するためのセレモ
ニー」であると述べている36。これは今泉が批判の中で示し
ていた方向性とほぼ同様である。したがって、今泉らの批
判の後に開催された《第 6 次ミキサー計画》、《物品贈呈
式》は、《第 5 次ミキサー計画》と比較して、よりハイレ
ッド・センターと今泉ら両者の考えを反映したものであっ
たといえる。 
元来異なっていた二者のハイレッド・センターに対する認
識が、《第 6 次ミキサー計画》、《物品贈呈式》をとおし
て近接してきたとするならば、今泉らとハイレッド・セン
                                                   
34 「《千円札裁判》における中西夏之証言録（一）」『美術手帖』
1971年10月号、美術出版社、pp.89-112 
35 赤瀬川は〈第5次ミキサー計画〉を指して、「この展覧会、と
いうか博覧会、というか見本市」と表現している。 赤瀬川原平
『東京ミキサー計画』、ちくま文庫、1994年 
36赤瀬川原平『東京ミキサー計画』、ちくま文庫、1994年 
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ターのあいだの批判と応酬という人的交流の一連の流れは
今泉らの批判により表出した、ハイレッド・センターと
『形象』の人脈のあいだのハイレッド・センターに対する
認識の乖離を埋めていく過程であり、ハイレッド・センタ
ーの芸術行為の変化に対して影響を与えていたと考えるこ
とができる。 
 
2-3.《シェルター・プラン》と芸術行為の観客 
2-3-1.和泉達の加入と拠点としての内科画廊 
 《第 6 次ミキサー計画》直後のハイレッド・センターの
集団面における重要な出来事は、「公式要員」に新たに和
泉達37が加わったことである。和泉が加入した時期はハイ
レッド・センターが「内科画廊」と関わりをもちはじめた
時期と重なる。《第 6 次ミキサー計画》の舞台となった宮
田内科の持ち主である宮田国男は、1963年7月に内科医院
跡を「内科画廊」という貸画廊としてオープンした。その
内科画廊のコケラ落としが和泉の個展であった。和泉がど
の時点でハイレッド・センターの公式要員になったかは、
必ずしも明確ではないが、赤瀬川や中西の後の論述におけ
る和泉に対する言及は、この個展を起点としてはじまるた
め、尐なくとも上記の内科画廊での個展の周辺の出来事で
あると考えられる。中西はそれまでにハイレッド・センタ
ーとして行ってきた一連の「ミキサー計画」がその後の芸
術行為へと変質していったポイントとして、和泉の登場を
挙げている38。和泉の登場による具体的な変化は、彼の個
展によって、ハイレッド・センターの「根拠地」が内科画
廊にできたことである。内科画廊はハイレッド・センター
だけでなく、当時の若い挑戦的な作家の活動拠点として大
きな役割をはたした画廊として知られている。和泉の加入
によって、ハイレッド・センターは発足から間もない早い
時期に、同時代の作家が集まる媒体との関わりを持つひと
つのきっかけを得た。 
  
2-3-2.《シェルター・プラン》 
 新たに加わった和泉を交えて、1964年1月26日から27
日にかけて、東京日比谷の帝国ホテルで行われたハイレッ
                                                   
37和泉達（いずみ たつ） 1940年生まれ、63年、東京藝術大学中
退 
38 「《千円札裁判》における中西夏之証言録（一）」『美術手帖』
1971年10月号、美術出版社、pp.89-112 
ド・センターの芸術行為《シェルター・プラン》は、来訪
者に様々な指示を与えるという形で行われた。開催に先立
って、来場者には、案内状とハイレッド・センターの名刺、
「来館者の心得」と題した訪問客への指示書きが送付され
た。当日帝国ホテルへ来館した訪問客はホテルの受付で更
に新たな指示書きを受け取って、そこに書かれている指示
に従ってハイレッド・センターの構成員が待つ部屋へと向
かう。部屋の中に入ると、訪問客は身長・体重をはじめ、
肩幅や口の中の含水量にまで及ぶ執拗な身体測定を受け、
そのデータが記入された「カルテ」が作成される。そして、
この段階ではじめて、箱型の「シェルター」が作られる旨
が説明され、訪問客のオーダーを受け付けた。「シェルタ
ー」が購入できない訪問者にはハイレッド・センターの「！」
マークの貼られた中身の分からない缶詰も販売された。そ
の一連の販売行為が終わると、ホテルの廊下に通じる扉に
案内され、訪問客が廊下に出たところで扉の鍵が閉められ
る。以上が《シェルター・プラン》の一連の流れである。 
 《シェルター・プラン》はハイレッド・センターの従来
の芸術行為とは異なり、来訪者が与えられた指示を実行す
ることではじめて成り立つものであった。こうしたイヴェ
ントの特性上、《シェルター・プラン》には、能動的に会
場に足を運んでくれる観客の存在が不可欠であった。ハイ
レッド・センターは芸術行為における「観客」について、
美術館・ギャラリー・美術の観衆という枞組みを必要とし
ていたといわれている39。《シェルター・プラン》はそうし
た枞組みの観衆、中西が言うところの「鑑賞のしかたを、
非常にわかっている人」との交流が、特にはっきりとした
かたちで表れているイヴェントである40。《シェルター・プ
ラン》の観客にみられる人的ネットワークは、芸術行為そ
れ自体を成立させるための重要な要素であり、展覧会型の
イヴェントからの芸術行為の展開には、欠くことのできな
いものであったと考えられる。 
 
2-3-3.《シェルター・プラン》における観客 
 中西によると、《シェルター・プラン》に先立つ「案内
状」は、職業紹介所や、私立探偵など「情報」を待ってい
るような人を特に選んで送付されたほか、知人の画家、批
                                                   
39 黒ダライ児『肉体のアナーキズム 1960年代・日本美術におけ
るパフォーマンスの地下水脈』グラムブックス、2010、p.162 
40 同上 
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評家、音楽家にも送付された。イヴェントの当日に帝国ホ
テルに訪れた観客は 100 名ほどであったとされており、二
日間で56枚の「カルテ」が作られたという41。そうした観
客のうち、赤瀬川の著書、『東京ミキサー計画』における
《シェルター・プラン》当日の描写で重点的に描かれてい
るのは、芸術家の来訪の様子である。風倉匠や篠原有司男
といった元〈ネオ・ダダ〉のメンバーや、足立正生や《シ
ェルター・プラン》の様子を16ミリフィルムの映画として
撮影した城之内元晴ら、〈VAN映画研究所〉のメンバーの
ほかに、小野洋子や、横尾忠則、ナムジュン・パイクらの
来訪の様子が詳細に描かれている。赤瀬川は同書において、
「訪問客の人たちはみんなこちらの指示通りスムーズに協
力してくれました」と述べている。赤瀬川はこれを「帝国
ホテルという装置によるもの」としているが、上記の観客
が皆60年代に美術家ないし作家として活動していた「鑑賞
のしかたを非常によくわかっている」人々であったことを
考えると、《シェルター・プラン》における観客としての
芸術家の存在自体がイヴェントの成立に対する重要な要素
であったといえる。 
《シェルター・プラン》の観客の背後には、ハイレッド・
センター結成以前の赤瀬川、高松、中西の、複数のグルー
プ、コミュニティーとの協同による芸術行為や映画制作を
通した、入り乱れた交流があったと考えられる。芸術行為
や映画制作といった行為で結び付けられた関係にあるこう
した人々が、《シェルター・プラン》に招かれ、また能動
的にイヴェントに協力したのは極めて自然なことだといえ
る。ハイレッド・センターにおいてはこうした共同の制作
行為で結びついた人的ネットワークを持っていたことが
《シェルター・プラン》という従来の展覧会という媒体を
超えた芸術行為を成立せしめた要素であったと考えられ
る。 
 
2-4.《シェルター・プラン》以後の展開に関わる人的交流 
 本節では、《シェルター・プラン》以後のハイレッド・
センターの展開に関る人的交流について述べる。前節では
《第 6 次ミキサー計画》をはじめとする《シェルター・プ
ラン》以前の人的交流が、『形象』編集部という特定の人々
との濃密な交流に特徴づけられることに対して、《シェル
                                                   
41 赤瀬川原平『東京ミキサー計画』、ちくま文庫、1994年 
ター・プラン》においては主に「公式要員」と過去に交流
があったアーティストが観客として動員されていたことを
整理した。 
《シェルター・プラン》以後のハイレッド・センターの活
動形態はさらに多様性を帯び、それに伴い芸術行為に当事
者として参加する人員も赤瀬川、中西、高松の「公式要員」
に必ずしも限られなくなった。本節では、《シェルター・
プラン》以後の《特報！通信衛星は何者に使われている
か！》、《大パノラマ展》、《首都圏清掃整理促進運動》
という四つの芸術行為とそれに関係する人的交流を確認す
る。 
 
2-4-1.《特報！通信衛星は何者に使われているか！》 
 《特報！通信衛星は何者に使われているか！》は、《シ
ェルター・プラン》の次に行なわれた芸術行為である。
1964年4月に行われたこの芸術行為は上記の題名を冠した
ビラを作成して友人、知人、芸術関係者、その他電話帳か
らランダムに選び出されたあて先に郵送するというもので
あった。 
 これは前節までに述べてきた芸術行為のように入念な準
備を要するものではなく、半ば突発的に行なわれた芸術行
為である。1964年4月、赤瀬川と、彼の家に居候していた
ハイレッド・センターの新たな公式要員である和泉達は、
日本ヨーロッパ間の通信衛星の実験が同年4月17日に行な
われることを新聞記事から知る。過去二回行なわれた通信
衛星の実験と並行して、要人の暗殺および暗殺未遂が起き
ているという法則性42を見出した彼らは三回目の通信衛星
の実験の際にも同様の事件が起こることを予感させるよう
なビラを作成して、上記のように様々なあて先に郵送した。
赤瀬川は芸術行為の発案時の状況について次のように述べ
ている43。 
 
  ギクリと起き上がった和泉と私は、もう大急ぎで 
  ケント紙を買って来たりハサミとノリを用意した 
  りして、ビラのレイアウトをはじめました。（中略）     
                                                   
42 1963年11月23日の日本アメリカ間のテレビ中継では、その前
日にケネディ大統領が暗殺され、1964年3月24日の日本からア
メリカへ電波を送信する実験では、前日にライシャワー大使が尐
年によって刺されている。 
43 赤瀬川原平『東京ミキサー計画』ちくま文庫、1994年 
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  そして大急ぎで印刷所に持って行きました。印刷 
  が出来てきたのは四月十二日です。私たちはその 
  日のうちに日本各地に郵送しました。 
 
 《特報！通信衛星は何者に使われているか！》は、赤瀬
川と和泉の二者による独断的ともいえる判断で行なわれた
芸術行為である。しかし他の「公式要員」の了承を得ずに
行なわれた芸術行為であるにも関らず、この芸術行為はハ
イレッド・センターの活動として位置づけられている。こ
の時点でのハイレッド・センターの芸術行為の発案と実行
に関する考え方として、赤瀬川は象徴的な発言をしている44。 
 
  これは慌ててやったもんだからほかのハイレッド 
  には知らせてなかったな、と気がつきました。こ 
  れが普通の組織だったら、一部の人間が独断的に 
  やってしまったとして非難されるところです。だ 
  けど私たちの場合は全部のセッティングをなした後 
  で、「コレコレ、シカジカ……」とメンバーに報告 
  し、それを聞いたメンバーは、「あ、なるほど、当 
  然、当然……」というわけで、これはもうレッキ 
  としたハイレッド・センターの仕事なのであり 
  ました。 
 
 上記のようにハイレッド・センターは、事後的なメンバ
ーの了承があれば、必ずしも「公式要員」全員の事前の了
承がなくても芸術行為の発案、実行が可能であった。     
前節まではハイレッド・センター周縁の人的交流を主に述
べ、それが芸術行為の実行や変化に関っていたことを整理
してきた。しかし《特報！通信衛星は何者に使われている
か！》は、そうした周縁の人的交流よりもむしろハイレッ
ド・センターという集団そのものの、柔軟な性質を示して
いるといえる。また、この時期のハイレッド・センターが、
必ずしも第三者の関与がなくても芸術行為の発案、実行を
成しえるグループであったことを示す例でもある。 
 
2-4-2.《大パノラマ展》 
 1964年 6月 11日から 16日まで内科画廊で行われた《大
パノラマ展》は、画廊を閉鎖するイヴェントであった。展
                                                   
44 赤瀬川原平『東京ミキサー計画』、ちくま文庫、1994年 
覧会期間中は画廊は閉鎖されており誰も立ち入ることはで
きなかった。展覧会の最終日には「オープニングパーティ」
が行われた。この芸術行為において、ハイレッド・センタ
ーが行ったことは、画廊を閉める際に、閉鎖されているこ
との「目撃者」としてゴキブリを一匹びんの中に入れ、机
の上に置いたこと、画廊を閉鎖し×印に釘を打ったこと、
そして誰もいないということを確認するため毎日、画廊に
電話を入れたことのみである。 
 以上の行為に誰が参加していたかは明らかでない。赤瀬
川の『東京ミキサー計画』の当芸術行為の写真には、中西
が画廊の扉に釘を打ちつけている場面が写されているが、
他のメンバーの動向は必ずしも明らかではない。そもそも
上記の芸術行為の特性上、《大パノラマ展》における「参
加者」を特定することには無理があると考えられる。 
 
2-4-3.《ドロッピング・イヴェント》 
このように参加者が明確でない芸術行為がある一方、ハイ
レッド・センター周縁の人々が明確に参加した芸術行為も
確認できる。1964年10月10日にお茶の水池の坊会館屋上
で行われた《ドロッピング・イヴェント》は、かばんや洋
服などの日用品を屋上から地上へ投下する芸術行為である。
赤瀬川の『東京ミキサー計画』に掲載された写真からする
に、この芸術行為にはハイレッド・センター「公式要員」
から赤瀬川、高松、和泉の 3 人が参加し、「公式要員」以
外では風倉匠が参加している。中西夏之の参加は確認でき
ず《特報！通信衛星は何者に使われているか！》と同様に
「公式要員」全員が参加していたわけではないと考えられ
る45。赤瀬川は《ドロッピング・イヴェント》における中西
の不在について「この日は来ていなかったのかもしれない。
ハイレッド・センターというのはいつも脹らんだり縮んだ
りして蠢いているのです」と述べている。この発言からは
「公式要員」の参加がなくても芸術行為を執り行うにあた
ってそれほどの支障はなかったことがうかがえる。それは、
前項の《特報！通信衛星は何者に使われているか》とも共
通して、必ずしも「公式要員」全員の事前の了承がなくて
                                                   
45 「《千円札裁判》における中西夏之証言録（二）」において中
西は、落下展（ドロッピング・イヴェント）に「参加したとき」の
感想を述べている。そのため芸術行為への参加に関する事実は必
ずしも明確ではない。「《千円札裁判》における中西夏之証言録（二）」
『美術手帖』1971年11月号、美術出版社  
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も芸術行為の発案、実行が可能であったことを示すもので
ある。《シェルター・プラン》では観客として訪れていた
風倉が《ドロッピング・イヴェント》では実際の行為者と
して参加していることも、そのひとつの表れだと考えられ
る。 
 
2-4-4.《首都圏清掃整理促進運動》と『ハイ・グループ』 
以上で述べた二つの芸術行為からは、《シェルター・プラ
ン》以後の芸術行為の参加者が一定ではなく、芸術行為の
性質によって柔軟に変化することが特徴として見て取れ
る。 
《ドロッピング・イヴェント》からわずか一週間後の 1964
年10月16日に行なわれた《首都圏清掃整理促進運動》は、
そうした「公式要員」以外の人物の芸術行為への参加が最
も顕著に表れている芸術行為である。ハイレッド・センタ
ーによる芸術行為は実質的にはこの《首都圏清掃整理促進
運動》をもって終焉を迎える。 
《首都圏清掃整理促進運動》は東京銀座の並木通りにおい
て白衣を着用した参加者が、路上を執拗に清掃するという
ものであった。当日の参加者は「公式要員」から赤瀬川、
中西、高松、和泉、それ以外は川仁宏、谷川晃一の総勢 6
名である46。 
「公式要員」以外の参加者はいずれも過去になんらかの形
でハイレッド・センターと接点を持っていた人物である。
川仁宏は第 1 節から 2 節にかけて述べたように『形象』編
集部の一員として今泉省彦と共に初期のハイレッド・セン
ターと相互的な交流を行なっていた。川仁が《首都圏清掃
整理促進運動》に参加していたことからは、『形象』編集
部との交流がこの時点まで継続していたことが分かる。ま
た同じく『形象』編集部の一員であった今泉は、《首都圏
清掃整理促進運動》に際してハイレッド・センター から「清掃
団長」をやってほしいとの依頼を受けている47。今泉はこの
申し出を断っているが、このことからもハイレッド・セン
ターがこの時点において『形象』編集部の人脈を芸術行為
へと動員させうる人々として考えていたことは明らかだろ
う。 
もうひとりの「非公式要員」である画家の谷川晃一も《首
                                                   
46 赤瀬川原平『東京ミキサー計画』、ちくま文庫、1994年 
47今泉省彦「絵描き共のへんてこりんなあれこれの前説10」『あ
いだ』2000年12月号、「あいだ」の会 
都圏清掃整理促進運動》以前にもハイレッド・センターの
メンバーと深い交流関係にあった。谷川は《首都圏清掃整
理促進運動》から遡ること 1年半の第15回読売アンデパン
ダン展に作品を出品している。谷川はこの際に赤瀬川や中
西の名前と作品を既に見知っていた。その後1964年2月に
内科画廊において開催された谷川の初個展では、赤瀬川が
個展の看板のレタリングを手がけており、中西も観客とし
て来場している48。谷川とハイレッド・センターの交流は
この個展を契機に始まり、1964年4月の《特報！通信衛星
は何者に使われているか！》への参加も明言している49。 
上記の参加者を伴って行われた《首都圏清掃整理促進運動》
であるが、この芸術行為には、実際の行為には携わらない
形での「公式要員」以外の人物の関与も確認できる。本章
では、基本的に芸術行為に直接関与した人々を取り上げて
論じてきたが、ここで、間接的なつながりを取り上げるの
は、それがその後のハイレッド・センターの展開に大きく
関ってくるためである。 
 
ハイレッド・センターとグループ音楽による『ハイ・グル
ープ』 
《首都圏清掃整理促進運動》を行うにあたってハイレッ
ド・センターは、参加者を募るために「首都圏清掃整理促
進運動に参加しよう！」と題したビラを制作している。そ
のビラの「協賛」の欄には、様々な架空の団体にならんで、
〈グループ音楽〉の名前が記されている。〈グループ音楽〉
は《第 5 次ミキサー計画》においてハイレッド・センター
に文章を提供した刀根康尚が所属していた即興演奏のため
のグループである。しかし、赤瀬川の《首都圏清掃整理促
進運動》の当日の記述には〈グループ音楽〉の参加の記録
はない。 
〈グループ音楽〉の刀根康尚は雑誌『新婦人』1964 年 12
月号の記事において《首都圏清掃整理促進運動》の主体と
して「ハイ・グループ」という芸術家のグループの存在を
述べている。ハイ・グループとはハイレッド・センターと、
〈グループ音楽〉の名前の頭部を接合した名称である。一
                                                   
48谷川晃一『毒曜日のギャラリー』、リブロポート、1985年、
p.37,51 
49赤瀬川の『東京ミキサー計画』においては《特報！通信衛星は何
者に使われているか！》発案の段階での谷川の参加の描写は確認で
きないため、谷川はビラの配布の時点で関与したものと推測され
る。 
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般的に《首都圏清掃整理促進運動》はハイレッド・センタ
ーの代表的な芸術行為として知られており、行為の主体と
してハイ・グループという名前が挙がることはない。赤瀬
川はこのハイレッド・センターと〈グループ音楽〉の合併
とも受け取れるハイ・グループの存在について次のように
述べている50。 
 
 ハイレッド・センターはその発生以来の動きの中 
 で、グループ音楽の刀根康尚、小杉武久らと行動 
 を共にすることが多くなり、それではこの際合体 
 してしまおうということで、銀座掃除のあと双方 
 のトップワードをつなげて「ハイグループ」とい 
 う名前を作ったが、その名前は当時の「新婦人」 
 という雑誌に一度存在しただけで、あとは見当た 
 らない。 
 
この発言からするに、ハイ・グループはいわば名称だけの
グループであり、グループとしての活動は行っていない、
雑誌の記事の中で一度きり存在したグループである。前述
のとおり〈グループ音楽〉のメンバーが実際に《首都圏清
掃整理促進運動》の現場の行為に参加していたという記録
は残されていない。それにもかかわらず『新婦人』の記事
の中で刀根はハイ・グループの活動として《首都圏清掃整
理促進運動》だけでなく《シェルター・プラン》等の芸術
行為も挙げている。つまりハイレッド・センターが行なっ
た芸術行為がハイ・グループの活動として上書きされてい
るのである。ハイ・グループの結成には刀根だけでなく、
もちろんハイレッド・センターのメンバーの合意もあった。
中西はハイ・グルー プ結成の意図を次のように述べている51。 
 
ハイグループというハイレッドセンターよりもも 
っと大きなグループをつくってその中にハイレッ 
ド・センターを入れちゃって、全部をバラバラにし 
て、編成し直す、その証拠写真というか、ハイグ 
ループ結成の記念撮影だけは行なわれました。新宿 
で、そういう記念撮影がありまして、新婦人とい 
う雑誌にハイグループ結成というようなあれで、 
                                                   
50 赤瀬川原平『東京ミキサー計画』、ちくま文庫、1994年、p.353 
51 「《千円札裁判》における中西夏之証言録（二）」『美術手帖』
1971年11月号、美術出版社 
その中にはいって解散しているという…… 
 
ハイ・グループはハイレッド・センターとグループ音楽と
いう二つのグループの談合によって結成された。ハイレッ
ド・センターの活動は、このハイ・グループの結成をもっ
て終焉している。しかし中西は《首都圏清掃整理促進運動》
が終わった時点でのハイレッド・センターの懸案事項とし
て、「帝国ホテルの『シェルタープラン』よりもっと大が
かりなプラン」の存在を述べている。このプランは実行に
移されることはなかったが、ハイレッド・センターがハ
イ・グループへと移行するに際して、新たな芸術行為が画
策されていたことがうかがえる。ハイ・グループの結成は、
グループ音楽という周縁の人的交流によってもたらされた
ハイレッド・センターというグループの最後の変容である
と考えられる。 
 
小括 
 本章では、ハイレッド・センターの芸術行為と、それに
関わる人的交流を時系列に沿って、概観してきた。その上
でわかることは、その都度の芸術行為によって参加者にば
らつきが確認できるものの、ハイレッド・センター終息後
にメンバーによって書かれたグループの定義に、「（ハイレ
ッド・センターは）非常に多くの非公式要員をもつ」とい
うように、不特定多数の人間の関わりをにおわせているこ
ととは裏腹に、芸術行為へ関わる第三者はかなり限られて
おり、また、第三者が関わる芸術行為自体もかなり限られ
るということである。 
 また、「公式要員」以外の人物の関わりが、その他より
も多数確認できる芸術行為がいくつか見受けられる。そう
した芸術行為には、《第 5 次ミキサー計画》、《第 6 次ミ
キサー計画》、《シェルター・プラン》、《首都圏清掃整
理促進運動》が挙げられる。グループの結成から《第 5 次
ミキサー計画》の批判、そして《第 6 次ミキサー計画》の
発足には、今泉省彦と川仁宏が中心的に関与している。
《第 5 次ミキサー計画》の実行にあたっては、〈グループ
音楽〉の刀根康尚、美術批評家の中原佑介が協力し、その
後の、《シェルター・プラン》には、アーティストを中心
とする観客が参加し、《首都圏清掃整理促進運動》では、
谷川晃一、川仁宏、〈グループ音楽〉の刀根康尚、小杉武
久らが関与していた。 
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 したがって、人的交流という側面からハイレッド・セン
ターの集団性を考察するためには、これらの芸術行為に特
に注目する必要があると考えられる。《第 5 次ミキサー計
画》を中心とする初期、《シェルター・プラン》を中心と
する中期、《首都圏清掃整理促進運動》を中心とする後期
の 3 期に分けることができると想定して、次章では、これ
らの人的交流をさらに敷衍して、定性的な分析を行う。 
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第 3 章 ハイレッド・センターの人的交流の変遷とそ
の役割 
 
第 2 章では、ハイレッド・センターが芸術行為のプランを
考え実行に移し、観客の眼前に出すまでの過程には、ハイ
レッド・センターの「公式要員」のみならず、他の美術家、
批評家をはじめとする多様な立場の人々が関与していたこ
とを再確認した。ハイレッド・センターの周縁の人々は時
として、ハイレッド・センターの芸術行為の実行に際して
行動を共にしたり、観客として芸術行為に参加したり、ま
た、自らの美的な立場を表明するために協力したりと、個
人や状況によって異なる役割を持ってハイレッド・センタ
ーの芸術行為に参加していた。こうしたハイレッド・セン
ターに参加する人物は活動期間を通して一定ではなく、芸
術行為の内容が変化していくに従って変化していること、
同じ人物であっても、芸術行為によって関係のあり方が変
化しうることが見受けられる。 
さらに、第 2 章で論じた《第 6 次ミキサー計画》、《シェル
ター・プラン》、《首都圏清掃整理促進運動》などの芸術行
為を比較してみても、各芸術行為における参加者の違いは
明白に表れている。ハイレッド・センターは活動期間が約 1
年半と短かったこともあり、その活動の概要が紹介される
とき、経時的な変化について今のところ一定の見解はみら
れない。それに対して、たとえば〈具体美術協会〉は、18
年の活動期間中にグループとしての様相が大きく三回変化
したことが知られており52、今日では前期、中期、後期と
活動を 3 期に分けることが定着している。人的交流の変化
という観点からみるとすれば、ハイレッド・センターにつ
いても明確な経時的変化を確認できる可能性がある。 
ハイレッド・センターの芸術行為に関った人々の属性や役
割を、体系的に位置づけていくためには、なんらかの枞組
みが必要である。本章では、そのためにハワード・S・ベッ
カーの「アートワールド」の議論を援用する。その上で、
第 2 章で述べたハイレッド・センターの人的交流を再び考
察し、グループの経時的な変化をより明確にすることを目
的とする。 
 
                                                   
52 平五正一「『具体』-近代精神の理想郷」、『「具体」-日本の前衛
18年の軌跡』、国立新美術館、2012年、p.11 
 
3-1.「アートワールド」モデルによる役割の分類 
3-1-1.「アートワールド」モデルの概要 
ハイレッド・センターに限らず、すべての芸術家は当事者
のみでは成果物を世に出すことはできず、必ず他者との協
同が含まれている。ハワード・S・ベッカーは、芸術作品
は芸術家を中心としたネットワークでの各アクターとの協
同によって生まれるとし、これを「アートワールド」と名
づけた53。例えば交響楽団がコンサートを行うためには、
楽器が発明されていなければならない。また記譜法が発明
されていなければならず、その記譜法を使った音楽が作曲
されていなければならない。演奏者は記譜された音を楽器
で演奏できることが必要となる。公演のためには時間と場
所も提供されなければならず、それに伴い宣伝やチケット
販売も行われていなければならない。さらに、ある程度ま
で演奏を理解して反応できるような聴衆も集めなければな
らない。ベッカーはこれを、楽団を中心としたアートワー
ルドとしており、また類似のことはあらゆる芸術分野に妥
当するとしている。 
ハイレッド・センターを中心とするアートワールドを考え
る場合、ハイレッド・センター以外のアクターとしては例
えば、展示の場を提供する画廊や、一緒に芸術行為をコラ
ボレートして行う芸術家、批評家、観客等が考えられる。
現代であれば、協賛・助成を行う企業や公共団体もアクタ
ーとなりうるかもしれないが、60年代前半当初、日本にお
いては行政、企業による美術グループへの支援は一般的で
はなかった。ハイレッド・センターにおいても、そういっ
た支援が全くなかったとはいえない54にしろ、主となるア
クターとなりえたのは、実際に顔をつき合わせた関係にあ
る人々である。本章では、ハイレッド・センターを中心と
したアートワールドに参加するアクターをベッカーのモデ
ルに沿って分類し、整理する。 
 
3-1-2.「アートワールド」モデル援用に際して 
芸術を対象とした社会学的研究の中で「アートワールド」
                                                   
53 Haward S.Becker, Art Worlds, University of California Press, 
1982  
54ハイレッド・センターは〈第5次ミキサー計画〉のオープニング
セレモニーに際して、ふるまい酒として、サントリーが無料で提
供したビールを観客にふるまっていた。 
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モデルを援用するのは、ベッカーの他の著作にもみられる
ように、その論が社会の規範体系を確立することを最終的
な目標としている従来の機能主義理論とは全く異なった視
座から展開されている55からである。「アートワールド」モ
デルは、芸術に必要な様々な「活動」を想定してはいるが、
それは必ずしも既存の慣習的な制度を利用せずとも、あら
ゆる方法を用いて行われうるものだとしている。このよう
に「アートワールド」モデルでは、広範な意味での「役割」
を担う流動的な存在として、芸術に関る人員の働きが検討
されている。 
本論が対象としている「反芸術」的動向は従来の日本の画
壇追随的・慣習的な制度を意識的に改変していこうとした
動向であり、批評家等のアーティスト周縁の人々が美術に
対する役割を変革していった動きでもある。そうした動向
に対して「アートワールド」モデルは様々な示唆をもたら
すものだと考えられる。 
「アートワールド」モデルは、従来、アーティストと観客
という二者による純然たるシステムであるとみられていた
アートの世界を、その周辺部に位置する雑多な人々に焦点
を当てることによって覆すことに目的があった。その目的
に沿っていえば、「アートワールド」モデルはむしろ、ア
ーティスト以外の存在に価値を見出そうとするものである
といえる。しかし本論は「アートワールド」モデルを援用
することによって、ハイレッド・センターが、周縁の人々
に依存していた側面を主張するものではなく、各アクター
の役割を定義することによって、相互関係のあり方の経時
的な変化を考察するためにこれを用いる。なぜならば、あ
る特定の人物間の関係性を経時的に考える場合、その関係
のあり方が常に一定であるとは限らないからである。 
ハイレッド・センター周縁の人々に関していえば、彼らの
ハイレッド・センターとの関係のあり方は必ずしも一定で
はなく、また各々の肩書き通りの役割をもって彼らに参与
した例ばかりではない。例えば、第 1 回目の展覧会《第 5
次ミキサー計画》での美術批評家・中原佑介の関与の仕方
は、理論的な援護射撃に留まらず、むしろ世間一般に対し
て美術家の評価を発信する批評家としてよりも「共犯」と
いう意味合いの方が強い。同じく刀根康尚は、音楽家とい
う肩書きを持っていたが、文章を執筆することでハイレッ
                                                   
55 ハワードS.ベッカ  ー著 村上直之 訳『アウトサイダーズ ラベ
リング理論とはなにか』、新泉社、1978年、p.267 
ド・センターの芸術行為に関与している。しかし、こうし
た関係性も一時的なものに過ぎず、別の芸術行為において
はまた異なる関係性をもって関与しているということも考
えられる。本節では「アートワールド」モデルが想定して
いる、芸術を行うにあたって遂行されるべき「活動」の枞
組みを手がかりに、ハイレッド・センターに対する参与人
員の役割を整理することを目的とする。 
 
3-1-3.「アートワールド」モデルが想定する活動 
芸術作品が、最終的にその形をとるようになるために、遂
行されるべき活動の種類をベッカーは暫定的に次のように
想定している。それは、「アイデアの創造」・「アイデアの実
行」・「素材や道具の製造、配布」・「支援」・「鑑賞」・「美学
的判断」の亓つである。ベッカーは芸術作品が現出するた
めには、これらの活動が、ある「規則」が共有された社会
において、任意の程度の分業をもって行われるとしている。 
「規則」とは、関係者が共有している規範、約束、慣習の
ことであり、協働活動が可能になる、考えや理解のことを
意味する。 
「アイデア」とは、その芸術作品や芸術行為のためにはど
んな作業がなされるべきか、その固有の形態はどうである
べきかといった、核となる発想である。「アイデアの創造」
とは、そうした発想を生み出す活動と定義づけることがで
きる。多くの芸術的アイデアは、絵画、彫刻、フィルム、
書物、舞踊というように、見たり、聞いたり、持ったりで
きる形態をとっている。「アイデアの実行」は、一旦思いつ
かれた芸術のアイデアを物理的形態をもって現出させる段
階である。「素材や道具の製造、配布」は芸術活動に必要な
素材や道具を調達する活動である。それ以外のあらゆる種
類の技術的活動は「支援」と総称される。これは、他の活
動カテゴリーには置き場がないものごとを行うための残余
カテゴリーといえる。以上は、芸術作品が完成するまでの
過程に関与する活動である。以下の「鑑賞」、「美学的判断」
は芸術作品が完成した後の活動である。一度完成した芸術
作品は情緒的または知的な反応を得なければならない。芸
術作品を鑑賞したり反応したりするのが「鑑賞」者である。
「鑑賞」者の役割には、理解や反応といった美的な支援だ
けでなく、作品に支払われる金銭という物質的な支援もあ
る。最後の「美学的判断」は、芸術作品の哲学的な正当化
の過程である。たとえば批評家は美学の体系を個別の芸術
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作品に当てはめて、それがどれだけの価値を持つかという
判断と、それにそれだけの価値を与えているのは何なのか
についての説明を行う。ただし、この活動に関与している
のは批評家や美学者だけではなく、他の活動への参与者の
多くが美的な判断を行っている。 
以上の「アートワールド」モデルにおける活動のカテゴリ
ーを踏まえたうえで、次節では、グループの経時的な変化
に注目して芸術行為の移り変わりと参与した人員の移り変
わりという二者の関係を考察する。 
 
3-1-4.予想される具体的な活動  
上記の「アートワールド」モデルが想定する活動のリスト
が、ハイレッド・センターの実際の活動に関連づけられる
とすれば、それぞれどのような主体による、どのような活
動が予想されるであろうか。 
 まず、ハイレッド・センターの活動における「規則」と
は、第 1 章で述べたような、当時の美術運動の動向や、社
会情勢に対する同時代的な認識がまず挙げられるだろう。
また、60年代においては、ハイレッド・センターや他の反
芸術のアーティストが行ったような、概念的な芸術は一般
的ではなかった。それに加えて、ハイレッド・センターの
芸術行為の参加者には、ハイレッド・センターの理念に対
する様々な意味での共感が求められるはずである。ハイレ
ッド・センターでは、明文化されたマニフェストは作られ
なかったが、赤瀬川は「暗黙の見えない条約」の存在を示
唆する文章を書いている56。 
 赤瀬川原平の模型千円札の一連のシリーズが通貨及証
券模造取締法違反に問われた、いわゆる「千円札裁判」の
公判の様子は、赤瀬川やハイレッド・センターの芸術行為
が社会的に異端であったことを如実に示すものである。こ
の裁判において赤瀬川の弁護団は、千円札を模した作品は
芸術であるから犯罪ではないという理論を実証するため、
裁判の場において、人類の美術の歴史を振り返ることで、
なぜ赤瀬川の模型千円札が芸術作品であるかを説明しな
ければならなかったという逸話が残っている。上記の例か
ら ハイレッド・センターの活動における「規則」は尐な
くとも不特定多数の「大衆」に受け入れられるものではな
く、さらに明文化されていないという特徴を持っていたと
                                                   
56 赤瀬川原平『東京ミキサー計画』、ちくま文庫、1994年、p.329 
いえる。 
ハイレッド・センターは第 2章の冒頭で述べたとおり、そ
もそもが芸術行為のアイデアの相似によって結びついた
美術グループである。また、いずれの芸術行為も、主要メ
ンバーである赤瀬川、中西、高松、あるいは途中から加わ
った和泉によって発案されたものであることが明言され
ていることから、「アイデアの創造」については、基本的
にグループの内発的な要素であったと考えられる。 
それに対して「アイデアの実行」はこれまでに概観してき
た通り、グループの公式要員だけでなく、その都度異なる
人員が参与している。「アイデアの実行」はたとえば楽器
の演奏など、芸術の種類によっては訓練と技能と判断を要
するものもある。ハイレッド・センターの芸術行為につい
ては、展覧会形式で行われた《第 5次ミキサー計画》にお
ける各自の作品などは、作家当人にしか制作しえないもの
といえるが、後期の「行為」に比重をおいた芸術行為には、
誰でもが行うことができる活動が含まれているといった
ように、その参与のレベルにはいくつかの段階があり、中
には残余カテゴリーである「支援」と区別がつかないもの
までが含まれていると考えられる。 
「素材や道具の製造・配布」に関する活動は、「反芸術」
的動向の作品における素材の特徴と、媒体の変化という点
から推測できる。素材の特徴という点でみると、「反芸術」
的動向における作品は、工業製品の廃材や日用品などを組
み合わせたものがその多くを占めた。ハイレッド・センタ
ーも例外ではなく、初期の「洗濯バサミ」、「紐」、「梱包材」
に代表されるように多くの工業製品を作品に使用してい
る。一方の媒体の変化とは、作品発表の場や交流の場など、
主な活動拠点の移り変わりである。ハイレッド・センター
の芸術行為は「場所」そのものを作品の素材とするような、
後のインスタレーションと近い芸術行為を行っている。
「場所」を素材として捉えるならば、その「場所」の提供
者も重要な「素材や道具の製造・配布」に関るアクターで
あると考えるべきである。 
 「鑑賞」、「美学的判断」という受け手の活動についても、
その活動はいくつかのレベルに分類できると考えられる。
ハイレッド・センターは、芸術行為を通しての「大衆の惑
乱」を企んでいたが、その対象は必ずしも大衆ではなく、《シ
ェルタープラン》などの芸術行為における観客の多数が芸
術家であったことに顕著にあらわれているように、依然と
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して「美術の観衆」という枞組みを必要としていたという
のが現在の見解である57。しかし、その一方で何の予告もな
く屋外の公共空間で行われた芸術行為も存在する。《第 6次
ミキサー計画》や《ドロッピング・イヴェント》のような
芸術行為は、上記の例とは異なり、観客としての芸術家を
必要としてはいなかった。これらの芸術行為は通行人や警
官といった「大衆」が目撃している。したがって、ハイレ
ッド・センターに関しては、「鑑賞」という活動は、ある芸
術行為に対しては芸術家による能動的なもの、別の芸術行
為に対しては特別な知識が期待できない「大衆」による受
動的なものというように二分できると考えられる。 
 「美学的判断」の主な主体としては、中原佑介、針生一
郎、東野芳明ら、「反芸術」的動向当時の新進気鋭の批評家
がまず考えられる。50年代より雑誌『美術批評』を中心に
盛んに執筆活動を始めた彼らは、後期の「読売アンデパン
ダン」展においては作品の批評も担い、出品者である若い
美術家は彼らの注目を浴びることを意識していた58。批評の
役割として、芸術家を宣伝し、作品の販売を促進するとい
うことが挙げられるが、ハイレッド・センターと同時代の
職業批評家は、すすんで新進気鋭の美術家のプロモーター
のような役割を果たしていたといえる。また、そうした職
業批評家と並んで、芸術家自身が「美学的判断」的役割を
果たしていた側面もあるだろう。「反芸術」的動向において
は美術グループがマニフェスト等を通じて自らの存在を世
に問うという姿勢が数多くみられる。さらに、刀根康尚の
ように、作家活動と並行して批評活動を展開していた例も
あり、必ずしも職業的な批評家だけが「美学的判断」の主
体であるとはいえないと考えられる。 
 以上の「アートワールド」モデルにおける活動のカテゴ
リーを踏まえたうえで、次節では、グループの経時的な変
化を考察する。 
 
3-2.人的交流の側面からみたハイレッド・センターの推移 
 第 2 章を通して確認してきたハイレッド・センターの周
                                                   
57黒ダライ児『肉体のアナーキズム 1960年代・日本美術における
パフォーマンスの地下水脈』グラムブックス、2010、p.162 
58 出品者から見た批評家への意識として赤瀬川は「（読売アンデパ
ンダン展を通した世間への）脚光を計る露出計をもった批評家に、
若者たちはいつも東野芳明、中原佑介、針生一郎を意識していた」
と述べている。 赤瀬川原平『反芸術アンパン』、ちくま文庫、1994
年、p.75-76 
縁の人々はハイレッド・センターが芸術行為を執り行うに
当たって、直接的に何らかの活動を通して協力していた人
物であった。しかし、ハイレッド・センターの活動に関わ
る人的ネットワークをより広範に捉えた場合、つまり直接
的にハイレッド・センターに協力していた人々だけでなく、
グループ結成以前のメンバーの交流関係や、芸術行為にこ
そ参与していなかったがハイレッド・センターの公式メン
バーと交流のあった人々を考慮すれば、当然ながらそのネ
ットワークはより広大なものとなる。第 2 章で取り上げた、
ハイレッド・センターの芸術行為に直接的に協働した人々
は、そのように拡大解釈した人的交流の中の一員であると
考えることができる。 
本節では、ここまでに述べたハイレッド・センターの人的
交流を「アートワールド」モデルを踏まえつつ、当時の芸
術の「拠点」や「コミュニティ」と関連した、より広い視
野から分析する。ハイレッド・センターという集団の外部
環境を特定した上で、前節で検討した「アートワールド」
モデルが想定する役割をその時々において特定していくこ
とで、人的交流を通したハイレッド・センターというグル
ープの経時的な変化を浮き彫りにしていく。 
 
3-2-1.ハイレッド・センターの外部環境 
 ハイレッド・センターの人的交流の推移を考察するにあ
たってまず、想定される外部環境を確認する。第 2 章で論
じた「芸術行為に直接的に関与した人々」以外にまず第一
に考えられるのが、ハイレッド・センターの主要メンバー
の、交流関係である。高松、赤瀬川、中西の 3 人はハイレ
ッド・センターのメンバーとしてのみ活動していたわけで
はない。60年代の前期においては、ハイレッド・センター
の活動と並行して、個人としても様々な場で活動を展開し
ていた。そうした活動の場は、東京を中心とした地理的に
集中した複数のコミュニティである。そうしたコミュニテ
ィは「読売アンデパンダン展」、「内科画廊」、「草月ア
ートセンタ 5ー9」に代表される当時の挑戦的な若い作家の拠
点である場合が多い。60年代の芸術の特色として、個々の
芸術家がそれぞれの分野の壁を越えて交流するということ
                                                   
59 1958年に東京・青山に開館した草月流のホールにおいて、勅
使河原宏主宰で同年発足したアートセンター。音楽、パフォーマ
ンス、アニメーション等、ジャンルを問わず、多くの芸術家の拠
点となった。 
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を意識しだしたということがあげられる。上記の拠点もま
た、必ずしも美術作家が属するものだけではなく、音楽、
映画、グラフィック・デザイン、建築、批評等、多くの芸
術ジャンルが入り乱れたものであった。 
 また、ハイレッド・センター結成より以前の各メンバー
の動向から垣間見える人的交流も、ハイレッド・センター
の外部環境の一部である。高松、赤瀬川、中西はハイレッ
ド・センター結成以前にすでに作家としての活動をはじめ
ている。特に「反芸術」的動向の最盛期といわれる 1960年
以降は、各々が、当時の前衛芸術において注目される活動
を展開していた。赤瀬川が所属していた美術グループ〈ネ
オ・ダダ〉の一連の活動や、中西と高松が中心となって行
った《山手線事件》と呼ばれるハプニングが、その例であ
る。ハイレッド・センターの外部環境は、これらのコミュ
ニティや過去の美術活動に関する交友関係を総合的に俯瞰
することで理解できるはずである。 
 こうしたネットワークが背景にあることを踏まえつつ、
前節で述べた「アートワールド」モデルが想定する役割に
注目して、以下ではハイレッド・センターの人的交流の推
移を 
 
①批評家、知識人から、「美学的判断」やグループの方向
性に関するバックアップを受けていた時期  
②草月アートセンターを背景とするレベルの高い「鑑賞」
者を動員することで芸術行為を成立させていた時期  
③ハイレッド・センターの「規則」を共有する場としての
内科画廊を拠点として、芸術行為の「規則」を共有した者
たちとの協働を実践した時期 
 
という3つの時期に分類して分析する。 
 
3-2-2.ハイレッド・センター初期－自立学校・批評家 
 ハイレッド・センター発足から《第 5次ミキサー計画》、
《第 6 次ミキサー計画》など初期の芸術行為には、今泉省
彦、川仁宏ら『形象』編集部のグループへの影響が色濃く
表れていることは第 2 章の冒頭で確認した。今泉と川仁は
『形象』編集部であると同時に、「自立学校」の運営メン
バーであったという共通点を持つ。自立学校とは谷川雁が
自立した思想集団を作るという目的で1962年9月 15日に
開校した学校である。運営メンバーには、今泉、川仁の他
に山口健二、松田政男、平岡正明60、宮原安春61などの政
治活動家が参加し、講師には谷川雁、吉本隆明、秋山清、
埴谷雄高、栗田勇、森秀人、中村宏など、錚々たる批評
家・評論家が集まった。なお、ハイレッド・センターの中
西は、〈グループ音楽〉の刀根康尚、小杉武久と共に、62
年ごろに特別講師として立候補し、同校の教壇に立ってい
る。 
 上記のコミュニティと後のハイレッド・センターのメン
バーとの交流は、自立学校運営委員の宮原安春、平岡正明
からなる〈犯罪者同盟〉という演劇グループ62と、中西、高
松との協力関係に集約される。1962年の《犯罪者同盟演劇
ショー》「黒くふちどられた薔薇の濡れたくしゃみ」には、
「美術」として、中西と高松、彫刻家の小畠広志が参加し、
「音楽」として小杉武久が参加した。彼らは今泉を通じて
平岡に紹介されたのだった63。中西は1963年に京都大学で
行われた、犯罪者同盟公演《犯罪者のアジテーション》に
も参加している。またこの公演には、谷川雁、山口健二も
参加しており、〈犯罪者同盟〉と自立学校の連続性も伺え
る。 
 上記のように二次的なつながりを考えると、同時代のア
ーティストよりも、文学者、批評家等の知識人の存在が顕
著に現れる。こうした傾向は《第 5 次ミキサー計画》の観
客の顔ぶれからも窺うことができる。《第 5 次ミキサー計
画》のオープニングセレモニーは岡本太郎によるテープカ
ットから幕を開けるという話題性のあるものだった。赤瀬
川は、この時、岡本と共にセレモニーに出席していた人物
として飯島耕一、栗田勇、東野芳明の名前を挙げている64。
彼らはいずれも赤瀬川、高松、中西らよりも約ひと回り上
の世代の文学者、批評家である。直接的な交流はなかった
                                                   
60 〈犯罪者同盟〉メンバ  ー
61 同上 
62 黒ダライ児は、犯罪者同盟を「政治・出版・演劇・音楽・風俗
にまたがる領域で活動しており『パフォーマンスのグループ』とは
いいがたいかもしれない。しかし、名前のとおり犯罪やテロをも
辞さない、この時代のひとつの特徴であるアナーキズムを示すも
の」として紹介している。しかし、ハイレッド・センターのメンバ
ーとのコラボレーションに限ってみれば、演劇的活動が中心であ
った。したがって本論では「演劇グループ」とした。 黒ダライ児
『肉体のアナーキズム 1960年代・日本美術におけるパフォーマ
ンスの地下水脈』、グラムブックス、2010年、p.153 
63今泉省彦「絵描き共のへんてこりんなあれこれの前説7」、『あ
いだ』2000年8月号、「あいだ」の会 
64 赤瀬川原平『東京ミキサー計画』、ちくま文庫、1994年、p.114 
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とはいえ、発足当初のハイレッド・センターの外部環境は
こうした知識人、著名人と密接なつながりのある人物と深
い影響関係にあったといえる。 
 
ハイレッド・センターに関係した人々の役割 
 さて、今泉ら、ハイレッド・センターの初期においてグ
ループと密接な関係にあった人々は前節の「アートワール
ド」モデルでいうところのどのような役割を果たしていた
のだろうか。まず、《第 5 次ミキサー計画》における中原
佑介の働きに注目したい。中原に当てはまる活動ののカテ
ゴリーはまず、批評的な文章をハイレッド・センターに提
供した「美学的判断」、発表の場を与えた「アイデアの実
行」が考えられる。「アイデアの実行」に資した中原の役
割は、芸術行為の実行に際しての「場」の提供という側面
である。《第 5 次ミキサー計画》の舞台となった新宿第一
画廊は、美術評論家の中原佑介が顧問を務めていた。《第 5
次ミキサー計画》は中原の推薦により打診されていた、中
西夏之の個展の代替として開催されたものであった。《第 5
次ミキサー計画》の時点では、ハイレッド・センターはま
だ展覧会という媒体に依存しており、個人に帰属するもの
としての作品を展示する場が必要であった。 
 「美学的判断」は、ハイレッド・センターに対して書か
れた批評的言説のことである。《第 5 次ミキサー計画》に
際してハイレッド・センターは案内状に載せる文章の執筆
を中原に依頼している。「アートワールド」モデルにおけ
る「美学的判断」の主体の役割として、批評的に受け入れ
られるであろう芸術家をプロモートするということがある
65。前述のとおり、中原をはじめとする著名な批評家に注
目されるということは、当時の芸術家にとって、この上な
い影響力を持つことであった。この文章でハイレッド・セ
ンターは以下のように紹介されている66。 
 
  この連中は不快な陰謀家どもであって、ぼくが何 
  を書いても、その裏をかくと公言する。期待など 
  すれば、はぐらかして失望させることをたくらむ 
  という。作品の提示は何もないことの裏をかくこ 
  とであり、それをできるだけ限定するのは世に作 
                                                   
65 Haward S.Becker, Art Worlds, University of California Press, 
1982,p.113 
66 赤瀬川原平『東京ミキサー計画』、ちくま文庫、1994年、p.105 
  品のあり過ぎることをはぐらかすことであるらし 
  い。芸術にたいする強いられた感動と蔓延しつつ 
  ある無関心の両者に罠をかけようとしているのであ 
  る。もっともそういえば、連中は、それは強制さ 
  れた無関心と蔓延しつつある感動だと、またその 
  裏をかくこと必定である。 
 
この文章に対して赤瀬川は「簡潔にしてしかも顔を出した
ばかりのハイレッド・センターの方向を見事に指摘してい
る」と述べている67。また中西は中原の「裏をかく」という
言葉を参考にして、観客を差し置いて芸術家たちだけがご
馳走を食べるという、ある意味観客に対して「無礼」な振
る舞いをした《敗戦記念晩餐会》の対比として、《第 5 次
ミキサー計画》においては対照的に、過剰なまでに丁寧な
招待状を送るという発想に至ったことを匂わす発言をして
いる68。中原はハイレッド・センター以前の、「プレ・ハイ
レッド・センター」のイベントから、彼らの活動に注目し
ていた。そうした経緯から、新たに結成されたハイレッ
ド・センターの性質を文章化することが可能であった。 
 同じく、《第 5 次ミキサー計画》にハイレッド・センタ
ーのピーアールを寄せた刀根康尚についても、中原と同じ
く「美学的判断」の役割が当てはまるだろう。この時期の
ハイレッド・センターが内部からは何もマニフェスト等の
声明を発表していないことからも、彼らの「美学的判断」
の外部への発信効果に相当な期待を寄せていたことが想像
できる。 
 その一方で、ハイレッド・センターの中西と、自立学校
という場で運営委員と自薦の特別講師というより実際的な
関係にあった『形象』編集部の今泉と川仁による《第 5 次
ミキサー計画》への批判的言説はどのようにとるべきであ
ろうか。これは、上記の中原や刀根による批評とは異なり
不特定多数に向けて発信されたものでも、明文化されたも
のでもなかった。今泉と川仁の批判はあくまでハイレッ
                                                   
67 赤瀬川原平『東京ミキサー計画』、ちくま文庫、1994年、p.106 
68 「中原さんの文章の中に、裏をかくということがあって、例え
ば、国立公民館で食べるのを見せるショーがあったわけです。（中
略）そういうことがたびたび、ほかの方々というか、ほかのグルー
プなどでも行なわれたような面もあったので、できるだけていね
いな招待状を出そうということで、結婚式のいわゆる招待状があ
りますが、その招待状を下敷にして、もう一通、オープニング・
ショーの誘いを入れました。」「《千円札裁判》における中西夏之
証言録（一）」『美術手帖』1971年10月号、美術出版社、p.103 
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ド・センターの内部に向けて発せられたものである。この
批判によってハイレッド・センターは次の芸術行為の方向
性を得たと考えるならば、『形象』編集部の役割は、もは
や単なる「美学的判断」に留まらず、作品（芸術行為）の
あり方にまで影響を与えたという意味において、「アイデ
アの創造」にまで及んでいたといえるだろう。 
 結成から《第 5 次ミキサー計画》、《第 6 次ミキサー計
画》におけるハイレッド・センターは、政治的な知識人、
批評家等の著名人が重層的に取り巻く環境にあったといえ
る。そうした外部環境の下、発足したばかりのハイレッ
ド・センターの芸術の「規則」を見抜いていた職業批評家
と〈グループ音楽〉のメンバーによる文章執筆を通したプ
ロモートと、自立学校とのつながりが強固な『形象』編集
部からのグループの方向性に対する示唆が、この時期のハ
イレッド・センターにとって、効果的に働いていたといえ
る。 
 
3-2-3.ハイレッド・センター中期－草月アートセンタ  ー
 《シェルター・プラン》において「観客」が重要な役割
を果たしていたことは第 2 章で論じた。《シェルター・プ
ラン》の観客には、〈ネオ・ダダ〉、〈VAN映画研究所〉、
〈グループ音楽〉などのグループに所属する作家がその多
くを占めた。本項では中期の代表的なイヴェントとしての、
《シェルター・プラン》の観客の背景から、この時期のハ
イレッド・センターの外部環境を分析していく。 
 《シェルター・プラン》の観客のうち、ハイレッド・セ
ンターのメンバーとの関係性が一見して理解できるのが、
赤瀬川がハイレッド・センター以前に所属していた〈ネ
オ・ダダ〉のメンバーである。《シェルター・プラン》の
観客のうち、篠原有司男と風倉匠は赤瀬川とともに〈ネ
オ・ダダ〉に所属していたことで知られている。〈ネオ・
ダダ〉は、1960 年に第 12 回読売アンデパンダン展に出品
していた作家たちによって結成された美術グループである。
吉村益信を中心に、篠原有司男、風倉匠、赤瀬川原平、荒
川修作、上野紀三、豊島壮六、升沢金平、平岡弘子、吉野
辰海、岸本清子、田中信太郎、田辺三太郎、石橋清治、岩
崎邦彦、上田純、木下新をメンバーとし、反芸術的な傾向
が顕著な展覧会や、銀座街頭でのデモンストレーションを
行った。活動の拠点は「ホワイトハウス」と呼ばれる新宿
百人町にある吉村のアトリエが中心であり、同時に草月ア
ートセンターにおける小野洋子とのコラボレーション69を
はじめとする活動も展開していたが吉村の結婚に伴い 60
年 9月の第3回展をもって事実上解散してしまう。 
 しかし、〈ネオ・ダダ〉の中においても篠原と風倉は、
〈ネオ・ダダ〉解散後にも赤瀬川らハイレッド・センター
を結成する作家との引き続いた接触が見受けられる。62年
2月から63年 5月まで断続的に展覧会を開いていた〈グル
ープ SWEET〉には、〈ネオ・ダダ〉から赤瀬川、篠原、
風倉、豊島、田中が参加していた他、中西夏之も参加して
いた。また篠原、風倉と赤瀬川の交流は《山手線事件》、
《犯罪者同盟大隈講堂演劇ショー》と並んで「プレ・ハイ
レッド・センター」の活動とみなされている《敗戦記念晩
餐会70》にも見られる。《シェルター・プラン》にみられる
〈ネオ・ダダ〉の人脈は、以上のように〈ネオ・ダダ〉解
散後も断続的なグループ活動、芸術行為によってつなぎと
められてきたものだと言える。 
 〈ネオ・ダダ〉は東野芳明、中原佑介、江原順ら若手批
評家の援護や、〈グループ音楽〉、〈暗黒舞踏派〉、〈VAN
映画研究所〉などとの美術の領域にとどまらない広範な交
流関係を有していた。その中でも特に、《シェルター・プ
ラン》の様子を 16ミリの映画として撮影した城之内元晴や
観客の足立正生が〈VAN映画研究所〉に所属していたこと
から、《シェルター・プラン》には〈ネオ・ダダ〉を通し
た人的ネットワークのうち、〈VAN映画研究所〉の人脈が
色濃く表れているといえる。〈VAN 映画研究所〉は 1959
年に神原寛、足立正生、浅沼圭司、城之内元晴ら、日大映
画研究会の学生を中心に結成された映画制作コミュニティ
である。61 年に飯村隆彦が加わり、62 年ごろから映画制
作を通して〈ネオ・ダダ〉や〈グループ音楽〉のほか、舞
踏やハプニングの作家たちとの交流が始まる。赤瀬川、中
西、高松もこのコミュニティに盛んに出入りしており71、
                                                   
69 ヨシダ・ヨシエ「戦後前衛所縁の荒事十八番 停止した〈時間派〉の時間」『美
術手帖』71年5月号、美術出版社、p.209 
70 《敗戦記念晩餐会》は1962年8月に国立市の公民館で行われたイヴェントで
あり、美術評論家のヨシダ・ヨシエの呼びかけに応じた元〈ネオ・ダダ〉の赤瀬川、
風倉、吉村、吉野、〈グルー プ音楽〉の刀根康尚、小杉武久、〈暗黒舞踏派〉の土
方巽らによって主催された。「晩餐整理券」を手に集まった観客を前にして主催者
たちだけがご馳走を食べ、その後主催者によるパフォー マンスが行われるという
ものであった。 
71金子遊「金子遊のこの人に聞きたいVol.13 飯村隆彦（映画作家）インタビュー
前編『六〇年代の実験映画とニューヨー ク時代』」August.28.2010 更新
http://eigageijutu.com/article.160835098.html 
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それぞれが彼らの映画制作に関与している。飯村隆彦のエ
クスペリメンタル・フィルム『DADA’62』(62年)は赤瀬川、
篠原、荒川、吉村らネオ・ダダのメンバーの作品を撮った
ものであり、同じく飯村の『ONAN』(62 年)には中西が俳
優として出演しており、『視姦について』(62 年)は中西と
飯村との共同制作による作品である。飯村の作品には高松
も参加しており 1963年 12月に草月アートセンターで行わ
れたパフォーミング・フェスティバル『SWEET16』では、
背広を着た高松の背中に映像が投影されるスクリーン・プ
レイが発表されている。 
 彼ら以外に《シェルター・プラン》に観客として参加し
た人物として、ナムジュン・パイクや小野洋子など、特定
のグループに所属していないアーティストが挙げられる。
小野、パイク共に当時から国際的な活動を展開していたが、
ハイレッド・センターの活動期間をまたぐ 62 年から 64 年
にかけては両者とも日本における活動が記録されている。
ナムジュン・パイクは1964年5月29日に草月アートセン
ターで行われた白南準作品発表会において、和泉を含むハ
イレッド・センターの公式要員 4 名に加えて、刀根康尚、
小杉武久、小野洋子らと共演を果たしている72。小野はニ
ューヨークを活動の拠点としていたが、1962 年から 64 年
の間は日本に帰国していた時期にあたる。この間、小野の
活動は主に草月アートセンターで行われた。1962 年 5 月
24日の「Works of Yoko Ono」はその代表であり、刀根、
小杉、水野修孝、赤瀬川、中原佑介、吉村益信、土方巽ら、
〈ネオ・ダダ〉、〈グループ音楽〉、〈暗黒舞踏派〉等、
ジャンルを超えたコラボレーションを展開していた。 
 上記の美術グループやアーティストと並んで、《シェル
ター・プラン》の観客として特徴的なのが、グラフィック
デザイナーやイラストレーターの存在である。『東京ミキ
サー計画』のなかで《シェルター・プラン》への来訪の様
子が描かれているデザイナーは横尾忠則と宇野亜喜良であ
る。彼らは当時、1959年に発足した「日本デザインセンタ
7ー3」に所属していた74。日本デザインセンターは当時の最
                                                   
72 奈良義巳、野村紀子、大谷薫子、福住治夫 編『輝け60年代 草
月アートセンターの全記録』、「草月アートセンターの記録」刊行
委員会、2002年、p.305 
73 亀倉雄策、原弘、田中一光、山城隆一ら当時のトップデザイナ
ーが中心となり、トヨタ自動車、アサヒビール、新日本製鐵など
の出資によって設立されたデザイン会社。 
74 横尾、宇野ともにフリーランスになることを契機に1964年2
も先鋭的なデザイン集団であった。日本デザインセンター
に限らず、1960 年の世界デザイン会議以降、デザイナー
も主体的に社会問題に関与する「思想するデザイン」を実
現する方向に傾きつつあった75が、作家集団でもあった日
本デザインセンターに所属するデザイナーは特に、デザイ
ン以外の領域と盛んに交流する傾向にあった。 
 その中でも横尾忠則は、後に美術家に転向したことが示
唆するように、美術およびその他の芸術領域との接点が多
かった人物として知られている。横尾は日本デザインセン
ター時代に画家の佐々木豊76の紹介でハイレッド・センタ
ーの赤瀬川と出会っている。また、〈ネオ・ダダ〉の篠原
や三木との交流、50年代には関西の〈具体美術協会〉のメ
ンバーとの交流も明言しており、前衛美術との交流関係は
幅広い。 
 この時期、横尾自身が芸術運動に関っていた例として草
月アートセンターでの活動が挙げられる。横尾が作家とし
て草月会館で作品発表を行うのは、1964年 9月の『アニメ
ーション・フェスティバル』というアニメ上映会以降のこ
とであるが、1962 年前後から催し物のポスター制作に田
中一光らとともに参画しており、また自身が「60年代のは
じめの数年間の草月での公演はすべて見た」と述べている
ほど、草月アートセンターに出入りしていたことが確認で
きる。横尾と同様に、宇野もまた『アニメーション・フェ
スティバル』に招かれ、作品発表を行っている。 
 ここまで、《シェルター・プラン》の観客を構成する人々
が、どのような舞台で芸術活動に携わっていたかという背
景を概観してきた。そこに頻出するキーワードとして草月
アートセンターが挙げられる。美術、映画、デザインの複
数の領域にまたがる観客のすべてが、直接、間接的に草月
アートセンターを活動の場としていたのである。草月アー
トセンターは 60 年代の様々なジャンルの芸術の、先鋭的
な発表の場として知られているが、ハイレッド・センター
の芸術行為の直接の現場になったことはない。しかし、
《シェルター・プラン》の観客の背景を踏まえて考えるな
らば、この時期のハイレッド・センターにとって、草月ア
ートセンターを通した人脈との接点が大きいことは明白で
                                                                                      
月に同センターを退職している。 
75 横尾忠則『横尾忠則自伝』、文藝春秋、pp.24-25 
76 1935年、名古屋生まれ。赤瀬川と同様に愛知県立旭が丘高校
出身。 
静岡文化芸術大学大学院 
文化政策研究科 
村田 亘 Wataru MURATA 
30 
 
ある。その一方で、前項で論じた、自立学校を中心とする
知識人・批評家の人脈との接点はこの時期には見られない。
自立学校の人脈が批評的役割を果たしていたことと比較し
てみると、《シェルター・プラン》の観客の人脈が果たし
た役割はこれとは異なることが予測される。それを推測す
るためには草月アートセンターの性質に触れる必要があ
る。 
 
草月アートセンターの概要 
 生け花の家元である草月流のホールに勅使河原宏主宰の
もと発足した草月アートセンターは、まず芸術家同士の出
会いの場としての側面が強調される。同センターのドキュ
メントである『輝け60年代 草月アートセンターの全記録』
第 5 章の冒頭に、同センターの出会いの場としての側面を
端的に示した文章がある。 
 
  一九亓八年、草月会館（旧）が完成した。”豪華絢 
  爛”とも”毒々しい”とも評された建物の地下に 
  あるホールが、草月アートセンターの舞台である。 
  この独自のトポスが街角にある広場のように、出 
  会うはずのなかった芸術家たちを呼び込んで、思 
  いがけない出会いを演出していく。ジャズと詩が、 
  現代音楽と映像が、演劇と舞踏が結び合い、東と西 
  が、伝統と前衛が、そして芸術と政治がここで交 
  わった。ふらっと立ち寄って熱い空気に触れた人 
  たちは、やがて新たな方向へと歩みだす。そこは 
  そんな夢と欲望が膨らむ場所だった。 
 
 草月アートセンターは、勅使河原宏の「アーティストが
やりたいことを自発的にやる実験の場として提供したい」
という考えから、センターが主体となってプログラムを構
成するというやり方はとらず、アーティストが自らプログ
ラムを組んで発表するという方針をとっていた。したがっ
て、特定のジャンルの芸術に収斂されなかったという側面
もある。 
 出会いの場としての側面に加えて同センターには、国内
外の新たな芸術の動向を紹介するという側面もあった。ジ
ョン・ケージとデヴィット・テュードア、マース・カニン
グハム・ダンスカンパニーを招聘したことに代表される海
外の潮流に加え、暗黒舞踏など国内の実験的な試みも積極
的に紹介された。中原佑介は草月アートセンターのこうし
た側面を「新しい内外の潮流というものが、あそこを窓口
として入ってくる」と語っている。こうした草月アートセ
ンターの性質から浮かび上がってくる、《シェルター・プ
ラン》をはじめとするハイレッド・センター中期の観客像
はどのようなものだろうか。 
 
「アートワールド」モデルにおける「鑑賞」者 
 「アートワールド」モデルでは芸術作品の「鑑賞」者を、
いくつかのグループに分類している。まず一つ目が、「特
別な知識が期待できないような、潜在的な受け手構成員」
である。社会の最大多数の人々にまで到達するように意図
された芸術形式は、このような人々を最大限に活用してい
る。二つ目が「その注目を芸術家たちが求めてやまない、
真剣な受け手構成員」である。なぜこうした人々は上記の
「潜在的な受け手構成員」と区別されるのか。ベッカーは、
次のことによって「鑑賞」者を区別できるとしている。つ
まり、「その媒体やジャンルでの、類似の作品を制作しよ
うとした試みの歴史」、「芸術の歴史における、さまざま
なスタイルや時代区分を代表する特徴」、「芸術の歴史・
発展・実践の中での、主要問題に対するさまざまな立場の
それぞれの利点」などを知っているということである。ま
た、そのアートワールドについての過去・現在のゴシップ
や、そのアートワールドへの参加者の、作品とは無関係な
個人的な事情への関心なども含まれるだろうとしている。
この「真剣な受け手構成員」と類似するもう一つのグルー
プとして「芸術を学ぶ学生」というグループがある。現役
の学生だけでなく過去に芸術を学んだ学生もこれに含まれ
る。彼らは一般の公衆をなかなか集められない実験作品を、
とくに支援する存在として、最も内奥のグループに位置づ
けられている77。 
 《シェルター・プラン》の観客は、ほとんどが当時よく
知られていた芸術家であり、そうでなくとも、草月アート
センターという場において、当時の国内外の最先端の芸術
を享受してきた人々であった。したがって、彼らは決して
「特別な知識が期待できない潜在的な受け手構成員」では
なかったであろう。また、〈ネオ・ダダ〉や〈VAN映画研
究所〉等は、東京藝術大学や武蔵野美術大学、日本大学と
                                                   
77 Haward S.Becker, Art Worlds, University of California Press, 
1982,pp.46-54 
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いった大学をよりどころとしたつながりから成り立ってい
た側面もある。以上のことから、この時期のハイレッド・
センターの観客像は「アートワールド」モデルでいうなら
ば、「真剣な受け手構成員」と「芸術を学ぶ（学んだ）学
生」という二つのグループがオーバーラップした「鑑賞」
者であるということができる。 
 《シェルター・プラン》の観客の背景には草月アートセ
ンターがあった。その観客像は前衛芸術の鑑賞に慣れ親し
んだ、あるいは自身がその担い手であるような、非常にレ
ベルの高い「鑑賞」者であった。中西がいうところの「鑑
賞のしかたを非常によくわかっている」観客とは上記のよ
うな「鑑賞」者を指し示すだろう。《シェルター・プラン》
においてハイレッド・センターは、こうした人々を観客と
して積極的に動員していた。 
 
3-2-4.ハイレッド・センター後期－内科画廊 
 《シェルター・プラン》以降のハイレッド・センターの
芸術行為では、用意周到に観客を募って何かを行うことは
尐なくなってくる。つまり、《シェルター・プラン》にお
ける意味での観客は必ずしも、ハイレッド・センターの芸
術行為の成立に必要な要件ではなくなったことが推測され
る。唯一、64年6月の《大パノラマ展》のオープニング・
パーティには、ジャスパー・ジョーンズ、サム・フランシ
ス、瀧口修造、一柳慧らが訪れているものの、それ自体は
芸術行為の成立に必須な要素ではなかった。ハイレッド・
センターの最後の芸術行為である《首都圏清掃整理促進運
動》は観客としてよりも芸術行為の実行に携わる参加者が
目立つ。《首都圏清掃整理促進運動》への主要な参加者は、
川仁宏、谷川晃一、「ハイ・グループ」への変化に関わっ
た〈グループ音楽〉のメンバーも含めるならば、刀根康尚、
小杉武久らが挙げられる。以下では、《首都圏清掃整理促
進運動》が行われた 64 年 10 月以前の彼らの動向から、ハ
イレッド・センター後期のグループの外部環境を推測す
る。 
 
《首都圏清掃整理促進運動》参加者の動向 
 《首都圏清掃整理促進運動》の当日の実行部隊として参
加した谷川と川仁は「アートワールド」モデルでいうとこ
ろの「アイデアの実行」に関与するアクターとして数えら
れる。一方、ハイレッド・センターと〈グループ音楽〉の
混合したグループ概念の『ハイ・グループ』を作り出した
〈グループ音楽〉のメンバーはもはやハイレッド・センタ
ーと切り離して考えることはできないだろう。すなわち、
《首都圏清掃整理促進運動》の時点で〈グループ音楽〉は、
ハイレッド・センターにとって、単なる支援人員としてで
はなく、「アイデアの創造」にまで中心的に関与していた
といえる。 
 このうち、まずは「アイデアの実行」という役割をもっ
て参加した、谷川晃一の動向を概観する。谷川の画家とし
てのキャリアは 63 年の読売アンデパンダン展出展をはじ
め、それ以前にも自由美術展で入賞するなどの経歴がある
が、谷川の初個展は1964年2月に内科画廊において行われ
た。このときに谷川は中西や、赤瀬川と出会ったことはす
でに述べたが、この展覧会において谷川は〈グループ音楽〉
の小杉武久とも再会を果たしている。谷川は小杉と同じ攻
玉社高校を卒業後、有楽町のレストランで働きつつ、絵画
の制作活動を行っていた。その間も東京藝術大学の楽理科
に入学した小杉との交流は続いていた。どこにも所属せず、
独学で制作活動を行っていた谷川にとって、休日に小杉と
会うことは、自分の美術が独り善がりに陥ってしまうので
はないかという不安を解消することにもなった78。1961 年
に草月会館で行われた〈グループ音楽〉の初公演において、
小杉の紹介で刀根と出会っている79。このように親密な関
係にあった、彼らが作家としてコラボレーションを行った
のが、内科画廊における谷川の初個展であった。小杉はこ
の個展において「アンソロジー8」という笑い声を集めた音
楽を提供している。この時期の谷川の動向は、小杉やハイ
レッド・センターとの交流が背景にある内科画廊での活動
こそが注目されるべきだろう。 
 《首都圏清掃整理促進運動》のもう一人の「アイデアの
実行」に資した参加者である川仁宏は、これまでに述べた
ようにハイレッド・センターの結成および初期の芸術行為
において、グループの方向性の変化にも関わるほどの影響
力を与えてきた。しかし、63年5月の《第 6次ミキサー計
画》以後は、64 年 10 月の《首都圏清掃整理促進運動》ま
でグループへの関与は確認できない。この間の川仁の動き
としては、1963 年に内科画廊において『dealer Naiqua』
                                                   
78 谷川晃一『毒曜日のギャラリー』、リブロポート、1985年、
p30.31 
79谷川晃一『毒曜日のギャラリー』、リブロポート、1985年、p.76 
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という、当時、三池炭坑闘争が敗北したのち、次の労働争
議の場となった大正炭坑の支援のための展覧会を開いてい
る80ことが確認できるのみである。 
 次に、〈グループ音楽〉の動向を確認する。〈グループ
音楽〉の刀根は、1964年10月12日に内科画廊において「刀
根賞作家展」という作品公募展を開催している。この公募
展は、「あなたにとって音楽である作品をお寄せ下さい。
内容、形式、に制限はありません」という言葉からはじま
る募集要項によると、集まった全作品に、「刀根賞」を授
与し、また中西夏之、赤瀬川原平、小杉武久、風倉匠らか
らなる審査員による各賞に選ばれた作品を草月ホールその
他の会場で演奏するというものであった81。谷川晃一によ
ると、この直後の 1964 年 10 月 16 日に行われたハイレッ
ド・センターの《首都圏清掃整理促進運動》はこのときの
公募作品のひとつである82。〈グループ音楽〉のハイレッ
ド・センターへの関与は、「ハイ・グループ」の結成だけ
ではなく、《首都圏清掃整理促進運動》の発端にもあった
ことが推測できる。 
 ここまで述べた、各参加者たちのこの時期の活動はひと
つの例に過ぎず、もちろん上記以外の活動も展開していた
だろう。しかし、参加者たちは、共通して内科画廊という
場において、展覧会をはじめとする企画に主体的に関わっ
ていたことは明らかである。 
 
内科画廊という場 
 ハイレッド・センターと、《首都圏清掃整理促進運動》
をはじめとするハイレッド・センター後期の動向への参加
者が寄り集まる内科画廊は、どのような性質の場であった
か。内科画廊において最も多くの展覧会を行った83篠原有
司男は内科画廊という場を次のように説明している。 
  
                                                   
80 アリス・モード・ロクスビー、島田美子「現代思潮社・美学校
関連略年表」
http://www.bigakko.jp/archive/nenpyo.html(2012.12.08入手） 
81宮田有香「『内科だった 画廊だった』ふたたび《内科画廊-'60年
代の前衛》展開催まで⑧、『あいだ』73号、美術と美術館のあい
だを考える会、2001年、p.27.28 
82宮田有香「『内科だった 画廊だった』ふたたび《内科画廊-'60年
代の前衛》展開催まで⑱」、『あいだ』89号、美術と美術館のあ
いだを考える会、2003年、p.17/谷川晃一インタヴューより 
83 『内科画廊-60年代の前衛展』、京都造形大学芸術短期大学芸術
館、2000年 
  内科画廊にいけば、インフォメーションもあるし、 
  友達にも会えるし、あわよくばそのあとのパーテ 
  ィーまでいて飲めた。お客からお金を借りて下の 
  餃子を買ってきたり、ビールを買ってもらえれば 
  なおうれしい、というように生活の一部だった。 
  誰かが発表すれば、集まって騒ぐ。評論家も見に 
  きたし、いい作品は新聞に載ったりするから希望 
  もあった84 
 
上記の篠原の述懐からは、若いアーティストが自由に振舞
うことができる「たまり場」としての画廊の姿が浮かび上
がってくる。64年の読売アンデパンダン展の突然の中止に
よって、当時の若いアーティストは発表の場を失った。読
売アンデパンダン展の代替としての貸し画廊が注目されて
いたことは、その一つの要因であろう。また、前述の草月
アートセンターは、当時の先端であり異端の芸術を扱って
いたとはいえ、草月流という社会的に認められた権威をバ
ックグラウンドにもっていた。したがって、アーティスト
の自主性に任せるという活動方針をもっていたにしろ、最
終的な判断は主宰者に委ねられており、若いアーティスト
にとってはあまり自由に振舞える場であったとはいえない
だろう。それに対して内科画廊の画廊主である宮田は、内
科画廊に集う多くのアーティストと同世代であったことも
あり、草月アートセンターと比較して、若いアーティスト
にとっては、より親しみやすい場であったといえる。 
 
内科画廊とハイレッド・センターの関係 
 次に、《首都圏清掃整理促進運動》の参加者が関係して
いた内科画廊とハイレッド・センターの関係性について述
べる。前述のとおりハイレッド・センターの芸術行為のう
ち、63 年 6 月の《第 6 次ミキサー計画》と、64 年 6 月の
《大パノラマ展》は内科画廊で行われている。また、《第 6
次ミキサー計画》直後の和泉達の初個展をきっかけに内科
画廊を「拠点」として言明してきた。しかし、ハイレッド・
センターと内科画廊の関係はそれだけではない。内科画廊
の画廊主であった宮田国男はハイレッド・センターの中西
と幼馴染であった。開廊当時、慈恵医大のインターン生で
あった宮田は、急逝した父親が開業していた「宮田内科」
                                                   
84 篠原有司男「青春プレイバック篠原有司男」『新美術新聞』、2002
年6月11日号 
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の、自分がインターンを終えて開業するまでの期間の用途
を中西に相談している。「内科」という文字を画廊の名前
に残すことも中西の提案であった。 
「宮田内科」から「内科画廊」への改装作業も中西と宮田
が協力して行っていたことが記録されている85。 
 中西は内科画廊と当時のアーティストを結びつける役割
も担っていた。内科画廊で個展を行った松澤宥や清水晃、
飯村隆彦は、中西を通じて内科画廊で展覧会を開くことに
なったと述べている8687。また、和泉が赤瀬川を通じて内
科画廊の開廊を知ったことから、画廊を紹介する役割は赤
瀬川も担っていたと推測される88。また、久保田成子は小
杉武久を通じて開廊を知っており89、画廊の紹介には、ハ
イレッド・センターのメンバーだけでなく〈グループ音楽〉
のメンバーも関与していた。 
 その他には、赤瀬川が内科画廊で行われる個展の看板の
レタリングをアルバイトとして請け負っていたという記録
もある90。上記のことから、ハイレッド・センター、特に
中西は内科画廊の発足・運営に、かなり深く関わっており、
その事実が内科画廊をしてハイレッド・センターの拠点と
言明するに至ったと推測される。 
  
「規則」の共有の場としての内科画廊 
 こうした内科画廊とハイレッド・センターの関係性は
《首都圏清掃整理促進運動》の参加者の動員にどのように
働いたのであろうか。これまでに述べてきたように川仁宏
は、今泉とともに『形象』編集部として初期のハイレッド・
センターに対して大きな影響を与えてきた。川仁と同様に、
                                                   
85宮田有香「『内科だった 画廊だった』ふたたび《内科画廊-'60年
代の前衛》展開催まで⑱」、『あいだ』89号、美術と美術館のあ
いだを考える会、2003年、p.17/谷川晃一インタヴューより 
86 宮田有香「『内科だった 画廊だった』ふたたび《内科画廊-'60
年代の前衛》展開催まで⑤」、『あいだ』66号、美術と美術館の
あいだを考える会、2001年、p.20/清水晃インタヴューより 
87 「美の証言者たち◎現代美術を側面から支えた二人の死」、『み
づゑ』1974年12月号、p.115 
88宮田有香「『内科だった 画廊だった』ふたたび《内科画廊-'60年
代の前衛》展開催まで⑥」、『あいだ』69号、美術と美術館のあ
いだを考える会、2001年、p.31/和泉達インタヴューより 
89宮田有香「『内科だった 画廊だった』ふたたび《内科画廊-'60年
代の前衛》展開催まで⑪」、『あいだ』80号、美術と美術館のあ
いだを考える会、2002年、p.31/久保田茂子インタヴューより 
90 谷川晃一『毒曜日のギャラリー』、リブロポート、1985年、
p.51 
〈グループ音楽〉のメンバーの中でも、刀根康尚と小杉武
久はハイレッド・センター発足前から赤瀬川、中西、高松
それぞれとの交流が確認できる。「プレ・ハイレッド・セ
ンター」の活動もその一例である。第 2 章で述べた《山手
線事件》においては、中西、高松とともに行動に参加し、
彼らメイングループとは別に山手線にテー プ再生機をもちこみ
つつ乗り込んでいる91。赤瀬川が参加した《敗戦記念晩餐
会》では、即興的な演奏を行い、《犯罪者同盟大隈講堂演
劇ショー》では、小杉が音楽を担当している。すなわち、
「プレ・ハイレッド・センター」と目されるすべての活動
に刀根と小杉のいずれかは参加者という形で関わっている
のであり、ハイレッド・センターと当初より不可分な関係
にあったといえる。それに対して、谷川晃一は内科画廊で
の個展を端緒としてハイレッド・センターとの交流をはじ
めており、ハイレッド・センターの「非公式要員」として
芸術行為に参加しえた過程には内科画廊の存在があったこ
とは確かだろう。 
 谷川は内科画廊での個展を契機に生まれた交流関係を以
下のように述べている。 
 
  このときから私はこれまで記してきたように、中 
  西夏之、菊畑茂久馬、赤瀬川原平、立石紘一、中 
  村宏等の他に坪内一忠、吉野辰海、小島信明、清水 
  晃、岡本信治郎、田中信太郎、高松次郎、和泉達、 
  三木富雄、刀根康尚、川仁宏、風倉匠とう連中と 
  つきあいはじめ、画廊や喫茶店、焼鳥屋やバーで 
  語り合ったり遊んだり内科画廊や草月会館で開か 
  れた小野洋子や白南準（ナム・ジュン・パイク） 
  のイヴェントを一緒に見物したり、参加したりし 
  ていた92。 
  
内科画廊は、前述のように若いアーティストの「たまり場」
になっていた。いかなる美術グループにも所属していなか
った谷川は、内科画廊をとおして、赤瀬川の背後にある
〈ネオ・ダダ〉の人脈をはじめとする、ハイレッド・セン
ターが持っていたネットワークを共有するに至ったことが
                                                   
91 William A.Marotti,"Sounding the Everyday:the Music 
groupand Yasunao Tone's early work",Yasunao Tone:Noise 
Media Language,Errant Bodies Press,2007,p.32 
92 同上、p.68 
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推測できる。 
 「アートワールド」における「規則」は、さまざまな方
法によって獲得し、共有されうるが、その一つの方法とし
て、そのアートワールドの個々の作品や個々の芸術家の作
品群を経験することが挙げられる。「規則」を習得するこ
とで、芸術家と協同的な行為が可能になる。谷川は内科画
廊を拠点として、さまざまな芸術行為に実際に参加するこ
とでハイレッド・センターの芸術行為に固有の特異的な
「規則」を習得するに至ったと考えられる。内科画廊は谷
川にとってハイレッド・センターの諸活動の「規則」の共
有の場に成りえたといえる。 
 《首都圏清掃整理促進運動》への参加者の背景には内科
画廊があった。ハイレッド・センターが主体的に関わるこ
とのできる公の場であった内科画廊はハイレッド・センタ
ーの「公式要員」と深い関係にあった者たちが、再び寄り
集まる、交流、再開の場となるとともに、新たに彼らの芸
術行為に参加する者に対しては自分たちの芸術行為の「規
則」を共有してもらう場にもなりえた。 
 
小括 
 本章では、「アートワールド」モデルによってハイレッ
ド・センターの芸術活動に関わってきた人々の役割を特定
するとともに、そうした人々の背後にあるコミュニティや
「場」を特定することで、ハイレッド・センターの外部環
境としての人的交流の移り変わりを分析してきた。 
 ここで、本節の冒頭で挙げた 3 つの時期を今一度言明し
つつ、一定の結論を得るとするならば、外部環境のとして
の人的交流という側面からみたハイレッド・センターは、 
 
①批評家、知識人から、「美学的判断」やグループの方向
性に関するバックアップを受けていた時期  
②草月アートセンターを背景とするレベルの高い「鑑賞」
者を動員することで芸術行為を成立させていた時期  
③ハイレッド・センターの「規則」を共有する場としての
内科画廊を拠点として、芸術行為の「規則」を共有した者
たちとの協働を実践した時期  
 
という推移を辿っており、それぞれの時期における「場」
がハイレッド・センターの参加者の間で、ハイレッド・セ
ンターの芸術行為や、前衛芸術に対する共通の理解を得る
ための基盤となっていた。 
 次章では、本章で浮き彫りにした、ハイレッド・センタ
ーの上記の可変的な集団のあり方を、他グループとの相違
点を指摘することで、「反芸術」動向における位置づけを
行い、 
ネットワーク領域の「オープンソースによるソフト開発の
コミュニティ」との類似点を指摘することで、ハイレッ
ド・センターの集団性の普遍化への道筋をつけ、論を終え
る。 
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第 4 章 『バザール方式』との類似点とハイレッド・
センターの位置 
 
 本章では、これまでの分析で浮かび上がった集団として
のハイレッド・センターの特徴を、他グループとの比較や、
ネットワークを用いたものづくりの手法との比較という切
り口から考察することで、「反芸術」的動向における美術
グループとしてだけではなく、より広い文脈に位置づける
ことを試みる。 
 
4-1.ハイレッド・センターと『バザール方式』 
 近年、美術をネットワーク論など、美術以外の分野の概
念を用いて議論する試みがなされている。例えば、加治屋
健司は、川俣正や柳幸典の作品制作の取り組みをアメリカ
の憲法学者ローレンス・レッシグが唱えているインターネ
ットの規制に関する「アーキテクチャ」の議論を参考にし
て論じている93。 
 前章までに考察したハイレッド・センターの集団のあり
方を普遍化して示すためにはこのように、美術の領域を離
れて、より広い文脈に位置づける必要があると思われる。
そこで、本節では、インターネットを用いた協力体制によ
る、ソフトウェア開発手法である『バザール方式』94のコミュ
ニティ文化とハイレッド・センターを比較して、その類似
点をいくつか指摘することでハイレッド・センターの集団
のあり方の普遍化への道筋を立てることを試みる。 
 
4-1-1. 美術グループとソフトウェア開発手法との比較にあ
たって 
 ハイレッド・センターという美術グループの集団のあり
方と、『バザール方式』という主にコンピュータのソフト
ウェア開発に用いられる手法との類似点を考察するにあた
って、ごく一般的な定義から、ソフトウェアの担い手と芸
術の担い手の最低限の共通点を確認しておきたい。 
 第一の共通点は、どちらもものを創る人間であるという
ことである。ソフトウェア開発は、芸術家が自らの理念を、
                                                   
93 加治屋健司「アートプロジェクトと日本―アートのアーキテク
チャを考える」『広島アートプロジェクト2008』、広島アートプロ
ジェクト2009、2009年、pp.129-135 
94 エリック・スティーブン・レイモンド 著 山形浩生 訳『伽藍と
バザール』、光芒社、1999年 
「作品」として現出させるようにユーザのニーズやマーケ
ティング上の目標から、「仕様」を導き出し、それがプロ
グラム上で実際に働くようにプログラミング言語を用いて
「実装」する。 
 第二の共通点は、分業体制の多様性である。ソフトウェ
アの開発主体としては、企業が主体となる大規模なものも
あれば、個人レベルで行われるものまで様々である。芸術
においても、個人で活動するアーティストもいれば、グル
ープやユニットで活動するアーティストもいる。また、個
人であっても大規模な画壇に属し、その会員として制作活
動を行っている場合もある。このように両者ともに、制作
体制に一定の決まりがないということが共通点として挙げ
られる。 
 近年、創造性という側面で、優れたプログラマとしての
ハッカーとアーティストの類似性を主張している論者もい
る95。ソフトウェア開発と芸術制作が共に「ものづくり」で
あってみれば、両者の比較も決して不可能ではないと思わ
れる。 
 
4-1-2.『バザール方式』とは 
 ここで、ハイレッド・センターとの類似性を検討する
『バザール方式』は、エリック・レイモンドによって 1997
年に発表された『伽藍とバザール』という論文によって見
出された、商業ソフト開発に用いられる、選ばれた開発者
だけのグループ内で開発が行われる、中央集権的な『伽藍
方式』との対比として語られる、主にインターネット上で
のソフトウェア開発に用いられる手法である。インターネ
ットを媒体に、ソフトウェアの「ソースコード96」を公開す
ることで、開発への参加者を限定せず、参加者の独自性を
尊重し、階層的な組織ではなく個人が中心となって、ルー
ルや命令系統の尐ない方法で進められるという特徴を持つ。
一見、混沌とした手法に見えるが、エリック・レイモンド
は、実際に自らプロジェクトを立ち上げることで、『バザ
ール方式』が応用可能であり、高い成果を上げることを実
証している。本項では、この『バザール方式』とハイレッ
ド・センターの集団のあり方の類似点として以下の 4 点を
                                                   
95 ポール・グレアム 著 川合史郎 監訳『ハッカーと画家 コンピ
ュータ時代の創造者たち』、オーム社、2005年 
96 著作権の対象物であり、通常、商用ソフトウェアにおいては公
開されない。 
静岡文化芸術大学大学院 
文化政策研究科 
村田 亘 Wataru MURATA 
36 
 
指摘する。 
 
①前提としての強力なアイデアが存在する。  
②第三者がプロジェクトに対して問題点を指摘、訂正を促
してきて、それをある程度受け入れる素地がある。  
③参加者に基本的方針・方法・規則が共有されている。  
④命令や規律という原理ではなく、共通の理解という原理
に基づいて行動する。 
 
①前提としての強力なアイデアが存在する 
 『バザール方式』という開発方式が見出される契機とな
った「Linux」と呼ばれるオペレーティング・システムは、
開発者のリーナス・トーバルズが 1990 年代に開発し、そ
の後、世界中の技術者により手が加えられてきた。こうし
た、ユーザーとの協力体制により、製品レベルのオペレー
ティング・システムとも競合するようなソフトウェアが作
られた。しかし、トーバルズが作り上げた当初の「Linux」
は、それ自体で優れたオペレーティング・システムであり、
その発展可能性のある一つの優れたアイデアがすべての発
端となったということもまた指摘されている。エリック・
レイモンドは、ソフトウェアのいかなる開発方式も着想そ
のものを生み出すことはできず、グループ開発の出発点は
だれか一人が思いついたアイデアだとしている97。 
 ハイレッド・センターに「Linux」のような強力なアイデ
アがあるとすれば、それは、赤瀬川、中西、高松が考え出
した匿名的な存在である”ハイレッド・センター”という
概念それ自体である。ハイレッド・センターにとって、展
覧会やパフォーマンスといった、ひとつひとつの芸術形式
は、時と場合により移り変わるものであった。しかし、ま
ず初めに、”ハイレッド・センター”という発展可能性の
あるアイデアを 3 人が示しえたからこそ、その後の芸術行
為において重要な役割を果たす人々をグループに引き込む
ことができたといえる。 
 
②第三者がプロジェクトに対して問題点を指摘、訂正を促
してきて、それをある程度受け入れる素地がある 
 『バザール方式』は、あるソースコードがあって、それ
に参加者が自主的に機能追加やデバッグを行っていくとい
                                                   
97 エリック・スティーブン・レイモンド 著 山形浩生 訳『伽藍と
バザール』、光芒社、1999年、p.76 
う手法である。プロジェクトのリーダーは、全体の進み方
を指示するのではなく、参加者が出す改善案やデバッグを
まとめて、矛盾がないよう調整することが役割となる。つ
まり、プロジェクトの創始者であっても、全体の見取り図
を想定していないということが分かる。 
 ハイレッド・センターは結成当初、自らマニフェストを
明示的に示すことすらしなかった。自分たちでグループの
方向性を明確にせず、むしろ第三者の意見を取り入れるこ
とで、活動の展開を果たしていた。最終的にはハイレッ
ド・センターは〈グループ音楽〉との合同により『ハイ・
グループ』となり、実質的に「公式要員」の手から離れて
しまう。グループとしての重要な転換期に第三者の介入が
あり、それを受け入れているという点で、ハイレッド・セ
ンターは『バザール方式』と共通する。 
③参加者に、基本的な方針・方法・規則が共有されている 
 『バザール方式』はインターネットが可能にする、ゆる
い協力体制を利用している。1960 年代に活躍したハイレ
ッド・センターは当然ながら、インターネットに替わるよ
うな媒体を持ちえなかった。この点が、ハイレッド・セン
ターと『バザール方式』の最も大きな相違点だろう。しか
し、『バザール方式』のプロジェクトにおいてもネットに
つながる不特定多数の全員の協力を期待しているわけでは
ない。エリック・レイモンドはオープンソースの成功の理
由の一部としてその文化が「プログラミング人口のトップ
亓％しか受け入れない」ことを主張している98。また、こう
した技術的な現実問題以外にも、「ハッカー文化」と呼ば
れる独自文化が『バザール方式』の参加者の内で共有され
ており、エリック・レイモンドはその文化が「贈与文化」
であることも看破している99。贈与文化とは、優れたプロ
ジェクトを創始したり、有益な改変を加えるといった価値
ある「贈り物」をすることで、自らの評判を高めることが
参加者のインセンティブになっている文化である。「贈り
物」をするためには、相当量の技術的知識が必要なのはも
ちろんのこと、特定のプロジェクトへの参加を通じて「ハ
ッカー文化」の社会的理解を身につける必要がある。そう
した不文律を通して『バザール方式』の参加者は、プロジ
ェクトに貢献することになる。 
                                                   
98 エリック・スティーブン・レイモンド 著 山形浩生 訳『伽藍と
バザール』、光芒社、1999年、p.60 
99 同上 pp.104-106 
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 ハイレッド・センターは、匿名性を旨としていながらも、
実際に芸術行為に関わってきた人々は、当時の前衛芸術界
の中でも極めて限られた人々であった。そうしたハイレッ
ド・センターへの参加者（《シェルター・プラン》等の観客
も含めて）の多くは、ハイレッド・センターの芸術行為を
何らかの形で経験しているか、「草月アートセンター」や
「内科画廊」といった当時の芸術の拠点に寄り集まること
で、赤瀬川の言うところの、ハイレッド・センターの「暗
黙の見えない条約」を共有していた。ハイレッド・センタ
ーも『バザール方式』も共に、参加者にある一定の共通理
解があってはじめてプロジェクトに参加するに至る。 
 
④命令や規律という原理ではなく、共通の理解という原理
に基づいて行動する 
 『バザール方式』においては、③で述べたように、技術
的知識の他に「ハッカー文化」への社会的理解という共通
の理解によって、効果的な協働を果たしている。そこには
上意下達の権力関係に基づくリーダーシップは存在せず、
あくまで参加者個人の自由意志に委ねられた自発的な協力
体制である。エリック・レイモンドはこれを、「多くの重
なり合う意思による真剣な努力」と呼んでいる100。 
 本章までに考察した、ハイレッド・センターの諸活動の
いかなる側面においても、「公式要員」「非公式要員」を問
わず、すべての参加者の間でも、命令したり、指令したり、
罰したり、といった特定の人物の行動を確認することはで
きない。つまり、ハイレッド・センターにおいても、命令
や規律といった上意下達の権力関係は行動の原理にはなり
えなかったといえる。また、すでに述べたようにハイレッ
ド・センターもまた参加者の間にハイレッド・センターの
芸術行為に対する一定の共通の理解があり、それに基づい
て芸術行為に協力したり、能動的な観客となったり、時に
は批判という形の提案を行うといった、具体的な行動を起
こしていた。『バザール方式』とハイレッド・センターは、
上記のように集団における行動原理という側面においても
類似が認められる。 
 
4-1-3.ハイレッド・センターと『バザール方式』の相違点 
                                                   
100 19世紀ロシアのアナキスト、クロポトキンの『ある革命家の
回想』からの引用による。 エリック・スティーブン・レイモンド 
著 山形浩生 訳『伽藍とバザール』、光芒社、1999年、p.52   
 以上では、ハイレッド・センターが現代的な協働のあり
方である『バザール方式』との比較を通して、４つの側面
から類似性を検討することで普遍化への道筋をつけること
を試みた。その結果、主に「共通の理解」というある種の
限定性と、上意下達ではない行動原理という面でハイレッ
ド・センターと『バザール方式』は共通していることが明
らかになった。したがって、ハイレッド・センターは、周
縁の人物との協働のあり方において、現代の情報論と結び
つく可能性があると考えられる。『バザール方式』の理論
は、「Linux」をはじめとする大規模で複雑なソフトウェア
が無数の人々の自由な協働によって形作られており、なお
かつそれが破綻する兆しがないという事実を体系的に論じ
た点で画期的であった。ハイレッド・センターは、それに
順ずるような大規模なプロジェクトの実現を待たずして活
動を終えてしまったが、その集団のあり方は、より多くの
人々を巻き込んだ大規模なプロジェクトにも対応可能なも
のであった可能性もあると考えられる。 
 ここまで、ハイレッド・センターと『バザール方式』の
間の類似性を論じてきたが、両者の間にはインターネット
という媒体の有無ということ以上の相違点がある。それは、
『バザール方式』が情報化社会における一定のまとまりを
もった文化として現れたことに対して、ハイレッド・セン
ターの集団のあり方は、「反芸術」という大枞の芸術運動
から生まれた多様なグループの一形態にすぎないことであ
る。次節では、ハイレッド・センター以外の「反芸術」の
美術グループについて言及することで、「反芸術」的動向
におけるハイレッド・センターの集団のあり方の位置づけ
を行う。 
 
4-2.「反芸術」的動向の美術グループにおけるハイレッド・
センターの位置 
 「反芸術」の美術グループが、おしなべて上記のような
集団の特徴を有していたとは考えられない。ハイレッド・
センターに限らず、「反芸術」の美術グループは、それぞ
れが特徴的な性格を持っていた。それぞれのグループは、
規模、地域、文化的背景、などの点において全く異なった
背景を有しており、本論でハイレッド・センターに対して
試みたような、人的交流という観点からの集団の考察がど
こまで有効であるかは定かではない。したがって他の美術
グループとの比較を行うためには、各美術グループの緻密
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な分析を待たなければならない。 
 しかし、その中にも、上で考察したようなハイレッド・
センターの集団のあり方とは、はっきりと異なる集団のあ
り方をとっていたグループ群を指摘することはできる。本
項では、他の「反芸術」の美術グループが持っていた、ハ
イレッド・センターとは明らかに異なる特徴として、メン
バーシップの基準の明確であり、特定の中心人物の影響度
合いが強い美術グループをいくつか指摘することで、「反
芸術」的動向の美術グループ群におけるハイレッド・セン
ターの位置づけを明確にする。 
 
4-2-1.メンバーシップの基準が明確なグループ 
 「反芸術」の多くのグループには、ハイレッド・センタ
ーとは異なり明確なメンバーシップの基準を有していたグ
ループもあった。たとえば、〈具体美術協会〉は、グルー
プの中心人物による、美術展でのスカウトや、リーダーで
ある吉原治良の「弟子」になるというかたちでメンバーは
グループへの加入を果たした。また、筑豊の労働者による
生活互助会的な性質をもっていた〈九州派〉は、メンバー
が毎月「会費」を支払うことを義務付けることでメンバー
シップを明確にしていた101。同様の「会費」制度は上記の
〈具体美術協会〉にも確認できる。明確なメンバーシップ
を規定して、参加者をグループに囲い込むということは、
ハイレッド・センター以外の多くの美術グループに共通す
ることである。 
 
4-2-2.特定の中心人物の影響が強いグループ 
 ハイレッド・センターには、全体の動きを指示するよう
な特定の中心人物はいなかった。しかし、他の「反芸術」
の美術グループには、多くの場合特定の中心人物が存在す
る。先に挙げた〈具体美術協会〉では、リーダーの吉原治
良がグループの中心人物であった。吉原はグループの進む
べき方向性や対外戦略、展覧会での作品の展示の順番にい
たるまで〈具体美術協会〉のすべてを決定してきた102。〈九
州派〉には、決議で決まった正式な代表者はいなかったが、
桜五孝身と菊畑茂久馬がそれぞれ主張する組織のあり方を
めぐって、常に両陣営が対立する内部抗争が行われていた
                                                   
101菊畑茂久馬『反芸術綺談』、海鳥社、2007年、p.46 
102平五章一 編『「具体」ってなんだ？結成 50 周年の前衛美術グ
ループ18年の記録』、美術出版社、2004年、p.21 
103。 
 
4-2-3.「反芸術」の美術グループの多様性 
 上記で挙げた「反芸術」の美術グループを概観するだけ
でも、ハイレッド・センター以外の美術グループが、それ
ぞれ全く異なる行動原理で集団を形成していたことが窺え
る。ハイレッド・センターの集団のあり方は、決して「反
芸術」的動向における美術グループの主流ではなかった。
多くの美術グループは、同じ「反芸術」的動向において活
動していながら、ハイレッド・センターとは、全く異なる
集団性を有していたと考えられる。なお、本論はこうした
グループが創造性を持っていなかったことを主張するもの
ではない。むしろ、ハイレッド・センターとは異なる形で、
特異な創造性を発揮していたからこそ、美術史上に名前が
残ったのであり、「反芸術」の美術グループのシステムと
しての集団のあり方の多様性を示すものとして捉えるべき
である。ハイレッド・センターが『バザール方式』との類
似で語ることができるとすれば、他のグループに対しては、
おそらく別の領域の類似例を検討するべきだろう。 
 
小括 
本章では、まずハイレッド・センターの集団のあり方と、
ソフトウェア開発の手法である『バザール方式』との類似
点を指摘した。『バザール方式』は、ハイレッド・センタ
ーと、①前提としての強力なアイデアが存在する、②第三
者がプロジェクトに対して問題点を指摘、訂正を促してき
て、それをある程度受け入れる素地がある、③参加者に基
本的方針・方法・規則が共有されている、④命令や規律と
いう原理ではなく、共通の理解という原理に基づいて行動
する という点で共通していることが明らかになり、現代
の情報論と結びつく可能性を指摘した。その後、ハイレッ
ド・センター以外の美術グループに言及することで、「反
芸術」的動向における美術グループの集団のあり方の多様
性を示した。 
 
 
 
 
                                                   
103菊畑茂久馬『反芸術綺談』、海鳥社、2007年、p.47 
静岡文化芸術大学大学院 
文化政策研究科 
村田 亘 Wataru MURATA 
39 
 
おわりに 
 
最後に、これまでの考察をまとめながら、冒頭で述べた論
文の目的意識に対してどのような結論を得たかを確認する
とともに、今後の展望を述べる。 
 本論はハイレッド・センターのグループを取り巻く人的
交流が彼らの芸術上のアイデアを実践する上で、どのよう
に働いていたかを明らかにすること、およびハイレッド・
センターの集団のあり方の普遍化への検討を行うことを目
的としてきた。 
 
 第 1 章においては、「反芸術」的動向における人的交流
のもっていた意味や当時の美術グループの大枞を検討する
ために、1960 年前後の時代背景と、美術的動向を把握し
てきた。 
その中で、「反芸術」における人的交流は、作品を作品と
立ち現すためのシステムであるという意味において考察の
意義があることを確認した。また、アンフォルメルやハプ
ニングの隆盛が「反芸術」的動向における美術グループの
結成を後押ししたこと、そうした美術グループが社会運動
のただ中で存在していたにも関わらず、政治的なイデオロ
ギーを持たない従来にない新しいグループ群であったこと
を確認した。 
 第 2 章ではハイレッド・センターの芸術行為に直接的に
関与した第三者を時系列に沿って概観した。その上で、そ
の都度の芸術行為によって参加者にばらつきが確認できる
という意味において可変的ではあるが、そうした第三者は
かなり限られており、また、第三者が関わる芸術行為自体
もかなり限られるということから、ハイレッド・センター
の集団のあり方における可変性はある種限定的なものであ
ったことを把握した。また、「公式要員」以外の人物の関
わりが集約された芸術行為として、《第 5次ミキサー計画》、
《第 6 次ミキサー計画》、《シェルター・プラン》、《首
都圏清掃整理促進運動》が挙げられることを把握した。 
 第 3 章においては、これまで一概に語られてきた、ハイ
レッド・センターの集団のあり方の経時的変化を、「アー
トワールド」モデルによって、参加者の役割を特定すると
共に、参加者の背景にある人脈や、芸術の拠点を分析する
ことで明確にした。その結果、人的交流という側面からハ
イレッド・センターは、①「自立学校」に関与する批評家、
知識人から、「美学的判断」やグループの方向性に関する
バックアップを受けていた時期 ②草月アートセンターを
背景とするレベルの高い「鑑賞」者を動員することで芸術
行為を成立させていた時期 ③ハイレッド・センターの
「規則」を共有する場としての内科画廊を拠点として、芸
術行為の「規則」を共有した者たちとの協働を実践した時
期 という三つの時期に分類でき、それぞれの時期におけ
る「場」がハイレッド・センターの参加者の間で、ハイレ
ッド・センターの芸術行為や、前衛芸術に対する共通の理
解を得るための基盤となっていたという一定の結論を得
た。 
  第 4 章では、まず以上の分析で浮かび上がった集団とし
てのハイレッド・センターの特徴と、現代における画期的
なソフトウェア開発手法である『バザール方式』と、「共
通の理解」というある種の限定性と、上意下達ではない行
動原理を有しているという面で類似点を指摘することで、
集団としてのハイレッド・センターを普遍化するための道
筋を示した。そして、「反芸術」的動向においてハイレッ
ド・センターと著しく異なる集団性を有していた美術グル
ープに言及することで「反芸術」の美術グループの多様性
を示した。 
 
 近年、戦後日本における前衛芸術が再び注目を集め、そ
の活動の詳細なアーカイブ化が進められている。それに伴
い今後さらに「反芸術」の美術グループの活動の詳細が明
らかになってくることが予想される。また同時に、組織や
社会集団を対象とした分析手法も、ネットワーク分析の分
野を中心に多様化している。こうした現状から、今後「反
芸術」の美術グループに対しても、構造的な分析が可能に
なるだろう。 
 「反芸術」的動向におけるグループ群は、美学的な見地
のみならず、集団のあり方そのものについても、注目する
価値があると考えられる。本論では、ハイレッド・センタ
ーというグループを考察することを通じて、その一端を示
してきたつもりである。ハイレッド・センターの集団性を
さらに普遍化するには、「反芸術」の美術グループを全体
として類型化する必要があるだろう。そのために、本論で
は多様性を示すにとどめた、ハイレッド・センター以外の
「反芸術」の美術グループの集団面からの考察を今後の課
題としつつ論を終えたい。 
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